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لا ريب في أن النقد الأدبي قد تطوَّر في العقود الأخيرة تطوّراً كبيراً. 

وتغيّر من حيث المنهج؛ وتغيّر من حيث زوايا النَظر. 

كان النقد في العصور القديمة يخضع لعلوم أخرى غير علم اللفة وعلم 
الأدب. فتارة يأتم بالفلسفة والفلاسفة:, وتارة يأتم بالتاريخ. وعلم النفس وعلم 
الاجتماع. والاقتصاد والأخلاق . فكأنٌ النقد کتب علیه , منذ عصور ألا ينفصل 
عن هاتيك العلوم. ولا یکون له کیانه الستقل. وفي القرن الاضي عَلّت صيحات 
تنادي باستقلال الأدب وعلمه عن غیرهما من علوم الانسان. 

بدأت تلك الصیحات ‏ اولا - من خلال التشکيك بقدرة النهج التاريخي علی 
تقدیم رژية ثاقبة للاأدب. فهذا مارسیل بروست ]۳۳0۱5 یتتقد سانت بیف 86076 
قائلاً : إن البحث عن سيرة الكاتب؛ أو الشاعر. ودراسة تتاجه الادبي في ضوء 
ذلك إنما هو إغفال للأدب؛ وعناية مفرطة في شخصية الأديب. وشكّك نقادٌ 
وکتاب بمقدرة علم التفس على تحليل النصوص. ورأى الماركسيون في فكرة 
اللاوعي التي أطلقها ضرويد خرافة لا أساس لها من الصحة. أما الإلهام: 
والوهبة الفردية, فکلمات لا مدئول لها في قاموس الواقعيين. 

وعندما نادى النقاد الجدد 1005© 2168 بضرورة الالتفات إلى الشكل في 
العمل الأدبي ونبذ الطرق التقليدية القائمة على النبش في الماضي» بحثاً عن 
سيرة الكاتب. ودوافعه. والعوامل المؤثرة فيه؛ فقد ابتعدوا شوطاً أطول في الدعوة 
لاستقلال الأدب عن علوم الإنسان. فعلم النفس لا يحدثنا عن العمل الأدبي وإنما 
عن نفسية صاحبه. وعلم الاجتماع یحدشا من انتمائه الاجتماعي, وعن الاوضاع 
الاقتصادية, والميشية التي احاطت بالعمل دون آن یقول شیثاً دا بال في العمل 
الادبي ذاته .. والتاریخ. والفلسفة وکل علم آخر, لا ینشغل بالسمل الادبي الا 


ليفيد نفسه بهذا القَدّر : أو ذاك. والنقد الجديد هو النقد الذي يصب اهتمامه 
على وضع الإجابات التي أثارها الشكل في العمل الأدبي. وما فيه من تناسق 
وألق, وتضاد وتوتر. ووحدة وتنوع. ورموز ولغة موحية دالة. وأساطیر , وصور 
فنية یتشکل منها العنی. 

ورافق هنه الأصوات صوت آخر یتساءل: ناذا لا نجعل من اللفة وعلمها 
منطلقاً لدراسة النص الأدبي ؟ آلیس النصٌ بما فیه من شکل ومحتوی انما هو 
علامات لغوية لا آکثر ولا آقل؟ وإذا کانت انلفة هي مادة الأدب. فلماذا لا نتتفع 
من علم اللفة, ومعطياته؛ في دراسة أدبيّة الأدب؟ هذا السؤال؛ وأسئلة أخرى 
غیرها فجّرها الشکلیون الروس, فکانت السیب الباشر لظهور ما یسرف 
بالأسلويية. ووافقت نداءاتهم هذه نداءتٌ شبيهة آطلقها کل من شارلز بالي -[130 
ل[ وبعض تلامینه من آمثال کروزو وبییر جیرو, ومیشیل ریشاتیر. وترسخت 
النظرة الجديدة إلى الأدب. وما كادت تمر سنوات قلائل حتى رأينا عدداً من 
المدارس النقدية الجديدة تعلن انفصالها عن العلوم الإنسانية؛ واندماجها فیما 
يعرف بالنقد الألسني: أي النقد القائم على الإفادة من علوم اللسان الحديث. 
فظهرت الی جانب الاأسلويية الطراثق البنيوية. والسيميائية, والتفكيكية؛ ونظرية 
التلقي, والتأویل . والنقد النسوي, و النقد الشقافي الغ.. مما يوحي - للوملة 
الأولى - بان النقد الادبي پمر في مرحلة مخاض یتعرّض فیها لولادات متکررة. 
بعضها عسیر, وبعضها هيّن يسير. والمهم أن النظرية النقدية المعاصرة لم تعد 
كما كان الحال في السابق. ذات وجه واحد بل أصبحت متعددة الأشكال؛ متباينة 
او و ۱ 

وهذا الكتاب لا يريد أن یقول کل شيء في هذا الشان, وليس له أن يدعي 
ذلك؛ وإن حاول . قدر الإمكان ‏ أن يقارب أكثر المدارس. ويعرّف بأكثر الاتجاهات 
والتیارات؛ وأن يوضح معالم کل منهج . وملامح كل طريقة؛ أو نظرية. توضيحاً 
یعتمد الثال (لی جانب الشرح والتحلیل , متجنباً الاطالة والاطناب. حریصاً علی 
الایجاز والاختصار بدل الاسهاب. منعا تضم الادة, ودفعاً للرتابة والاملال. 


۸ 


والذي دفعنا إلى وضع ما وضعناء وتصنیف ما صفنا, آننا وجدنا آکثر طلاینا 
یخلطون فیما لا ينبفي الخلط فيه. ووجدنا المؤلفات التي تبحث في هذا - على 
كثرتها ‏ تخاطب القارئ المتخصص , المتمكن: ولا تخاطب الطالب المبتدئ المتليّف 
لعرفة الجدید قبل آن تتکامل خبرته بالقدیم. وقبل آن تکون لدیه معرفة بهذا 
الذي ينشده. لذا حرصنا الحرص كله علی التوضیح آکثر من حرصنا علی 
التجمیع واستقصاء وجهات النظر علی ما فیها من تعارض وتناقض . وما بینها 
من اختلاف وتمارض . لأن من شأن الغوص في هده الناقشات, والایفال في 
انتباینات والحوارات والجادلات آن یضجر القاری, ویفسد علیه سلامة التلفي. 
ونحسب آننا بهذا التقدیم حدّدنا الأهداف. 

آما النهاج فقد بني علی آساس التتبع التاريخي للنقد من النشاة الی الحضور 
ومن القديم إلى الحديث. لكنه تتبع غير تفصيلي. وذلك لكي نضع القارئ في 
السياق التاريخي تعلم النقد . فنوهنا إلى النقد الرومانسي الذي ما يزال له أتباع 
إلى الآن. ودمجنا فيه الكلام على المنهج التاريخي واختصرناه لأن الرومانسيين 
هم أكثر النقّاد عناية بالسيرة (سيرة الأديب) واستخداماً للتاريخ. ونوّهنا إلى 
القراءة النفسيّة للأدب» بدءاً بفرويد ومروراً باليسار الفرويدي والتوسير ولاكان. 
ونوّهنا إلى النقد الاجتماعي: ليس بصورته الماركسية المألوفة حسب. وإنما 
بصُوره الجديدة لدى كلّ من لوکاش وغولدمان. وتطرّقنا (لی النقد الجدید ۱۷۵۷ 
Criticism‏ باعتباره واسطة العقّد . والعتبة المّفُضية إلى شرفات النقد 
الحديث. الم (Jal‏ بعضهم: إن البنيوية صورة محرّفة للنقد الجديدة. 

وإن كان لا بد من كلمة ختام في نهاية هذا انتصدیر فكلمة شكر أتوجه بها 
لكل من الأستاذين الكريمين د. محمد بركات أبو علي رئيس قسم اللغة العريية 
وآدابها في الجامعة الأردنية, والدكتور حسن الشاعر رئيس قسم اللغة العربية 
في الجامعة الهاشمية. فقد كلفاني بالقاء محاضرات على طلبة الدراسات العليا 
عن النقد الحدیث ومناهجه في الفصل الثاني من العام الجاممي ۲۰۰۱/۲۰۰۲ 


مما كان له أكبر الأثر في تصنيف هذا الکتاب. فلهما مني ما یستحقان من 
الشكر والتقدير. ولا يفوتني هنا أن اشكر لطلبتي الذين شاركوني هاتيك 
الحاضرات مناقشاتهم التي آفادتتي في تجثب الغموض الذي یکتتف الکثیر من 
المؤلفات التي اطلموا عليهاء أو التمسوا فيها النفع. والإفادة, من غير نجاح في 
تحقيق ما أرادوه والعثور على ما نشدوه. 


وبالله التوفيق 
ا مؤلف 
د . ابراهيم خليل 
قسم اللفة العربية وآدابها 


الجامعة الأردنية ‏ عمّان 


نمهید 
۱- النقد ما هو٩‏ 


النقد 011101970 هو فن تقویم الأعمال الادبية و الفنية, وتحليلها تحليلاً 
قائماً علی آساس علمي. وهو الفحص العلمي تلتصوص الادبية من حیث 
مصادرها. وصحة نصهاء وانشاؤها . وصفاتها وتاريخها('). وقد وردت كلمة نقد 
بهذا المعنى تقريباً في عدد من المصادر العربية وأقدمها كتاب قدامة بن جعفر 
نقد الشعر (۲۳۷ ه) ونسب الیه خطاً کتاب آخر بعنوان نقد النثر وهو کتاب 
البرهان في وجوه البیان!) لاسحق بن وهب الکاتب واستعمل ابن رشیق 
القيرواني كلمة النقد في عنوان کتابه العمدة في محاسن الشعر ونقده!". 

وقد آضیفت کلمة الأدب اٍلی کلمة النقد ونان at gags Literary‏ 
آو الطرائق التبعة في تحلیل الثار الادبية وتصنیفها وتمییز انجید من اله..عیت 
فیها. سواء آکانت لکتاب من التقدّمین آم کانت لکتاب من الحدئین. بهدف 
الکشف عن وجوه الاحسان في الابداع الأديي. والادلاء ببیانات دقيقة تحکم علی 
هذه الآثار قوة أو ضعفاً. في ضوء مبادئ يفترض أن يختص بها ناقد آو مجموعة 
من النقاد يصدرون هذا الحكم OND gf‏ 

ومنذ القرن السّادس عشر أضحت مهمة الناقد الأدبي تتجاوز الأعمال الأدبية 
ودراستها وتحليلها إلى الخوض فيما يعرف بالنظرية الأدبية Literary Theory‏ 
أو نظرية الأدب 111658056 04 1۳60۲ مستمیناً بما یتأتّی له من قواعد نغوية 
وفلسفية وفنية وجمالية مما جعل النقد ساحة مكشوفة تتنافس علی السيادة 
فیها علوم |نسانية مختلفة کالفلسفة وعلم الاجتماع والتاریخ. وما یزال الجدل 
حول استقلالية النقد الأدبي عن هاتيك العلوم مثار خلاف حتی الآن. واستعملت 
للتفریق بین وظائف النقد الأدبي. وغایاته. نموت مختلفة یحدد کل نعت منها نوع 
النقد الأدبي وأهدافه. فثمة نقد أدبي انطباعي impressioniste criticism‏ 943 
النقد الذي یهتم فیه الناقد بتقدیم انطباعاته الخاصة حول الأثر الادبي الذي 
یتناوله بأاسلوب شائق وجدّاب(*. والنقد البلاغي Criticism‏ 1۳61011021 ومعظم 


SN 


النقد العربي القديم من هذا النوع. والنقد التطبيقي gag Practical Criticism‏ 
النقد الذي يقوم على تحليل الأدب تحليلاً داخلياً دون النظر في أسباب كتايته أو 
حياة صاحبه. ويتمثّل هذا النوع من النقد في بعض أعمال الناقد البريطاني 
LA.Richards‏ ولا سيما كتابه مبادئ النقد الأدبي. وكتاب العلم والشعر وكتاب 
النقد التطبيقي") واستعملت کلمات مثل : فلسفي, ونفسي, وأخلاقي, واجتماعي 
للدلالة علی آنواع من النقد التآثر بالفلسفة آو الأخلاق آو الجتمع. واللغوي 
للدلالة علی النقد التآثر بمعرفة قواعد اللغة من صرف ونحو. ویعد الدارسون 
کتاب الوشع فیما آخنه العلماء علی الشعراء للمرزباني (۳۸۶) من النقد اللفوي. 
بيد أن تعبير التقد اللفوي آو اللساني في عصرنا هذا اکتسب آبعادا جدیدة 
تحتاج منا إلى وقفة طويلة عند الكلام على مدارس النقد الأدبي الحديث. 

ولا تفوتنا الإشارة إلى أنواع أخرى من Dramatic > pool! wai) Ugie rill‏ 
Criticism‏ والنقد المقارن Criticism‏ 0070۳2521۷6 وهو النقد الذي یمتمد 
القارنة بین آعمال أدبية تنتمي للفتین مختلفتین كالقارنة بین رواية رویتسون 
کروزو لدیضو انبريطاني ورواية حي بن بقظان لابن طفيل العريي". أو مقارنة 
قصائد فرلین علی آلسنة الطیر والحیوان بقصص کليلة ودمنة لاين القفع(. 
وقد أخطأ مؤلفا کتاب معجم الصطلحات العريية في اللفة والأدب عندما ظتا 
کتاب الوازنة بین الطائیین للآمدي (۳۷۱ ه) من هذا النقد القارن!). وایاً ما 
كان التعبیر الذي یطلق علی النقد فهو تعبیر الهدف منه تحدید النهج الذي تمّت 
من خلاله دراسة الأعمال الأدبیة. آما النقد الخالص Pure Criticism‏ فهو الذي 
یهتم بنظرية الأدب آکثر من اهتمامه باعمال آدبية معينة. وإن كان يتخذ من 
هاتيك الأعمال آمئلته التوضيحية للدراسة. ویعتمد کتاب نظرية الأدب لکل من 
رینیه ویلك Welllek‏ وأوستن ورَنّ 1/258 مشالاً لذلكا"). كما يعد کتاب ظن 
الشعر() لا.حسان عباس وفن القصة(۱) لحمد یوسف نجم وکتاب فن القصة 
انقصيرة لرشاد رشدی(۲) وکتاب نظرية الأنواع الادبية لفنگونت ۷۱۵06۳6 الذي 
ترجمه الی المربية حسن عون(۳) من النقد الخالص الذي یسمیه بعضهم النقد 
النظري «واه‌ناتت 1۳60711621 مقابل النقد التطبيقي صوام‌تانت Practical‏ . 
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وعلینا آن نفزق . بداية ‏ بين النقد الأدبي وتاريخ الأدب. فالنقد هو الذي 
عرفناه فيما تقدّم وسبق, Lal‏ تاريخ الأدب فهو ترتيب الآثار الأدبية ترتيباً زمنياً 
بحسب ظهورها مع استقصاء العوامل والأسباب التي أثرت في نهوضها أو 
هبوطها, والإلمام بأخبار الشعراء والكتاب. فتاريخ الأدب لا يعتني . في الواقع . 
بتحلیل النصوص الادبية والفاضلة بینها, آو الحکم علیها بالضعف آو القوق, 
ولكنه ينتفع من النقد في كثير من انواقف. ویستخدم مورخو الأدب الوازنات 
ویتکئون علی آراء النقاد في ترتیب الادباء حسب مکانة کل آدیب منهم. والأعمال 
النقدية التي تهتم عادة بالناحية التاريخية توصف بکلمة النقد الأكاديمي -۸۵ 
imi Criticism‏ . والنقد الأكاديمي هو النقد الذي يهتم بالنظر إلى الماضي 
أكثر من اهتمامه بالنظر إلى الحاضر. وفي هذا الصدد یقول الناقد البريطاني 
غراهام هو في کتابه مقالة في النقد صعتمناتت جه Essay‏ ج۸: «زذا کتب Jalil‏ 
عن الماضي دون إالمام بانحاضر فهو مجرّد ناقد آكاديمي, وإذا كتب عن الحاضر 
دون علم بالماضي فهو ناقد صحفی(*۱. 

وقد يكتمل مفهومنا للنقد إذ! فرّفنا بين قديمه وجديده. فالنقد والآدب ظهرا 
متزامنين. وإذا كان الأدب قد ولد مكتملاً فان النقد ظلّ یحبو ویتطور ببطء 
متأثراً في نموّه وتطوره بما يجدّ من أشكال أدبية تخالف المألوف. وبما يظهر من 
عوامل تترك آثراً قوياً أو ضعيفاً في ذوق القارئ أو المتلقي. أي أن الأدب الذي 
يصدر عن مبدع يتوجه به إلى جمهوره محتاج إلى زمن طویل لبلورة قواعده في 
منظومة نظرية تسمى نقداً. بحيث يسهل تعلّم هذه النظرية؛ واستخدامها في 
دراسة الأنواع الأدبية: وتصنيفها والحكم عليها. 

وقد غلبت على كل عصر من عصور الادب نظرية نقدية مثلما غلب علی کل 
فن أدبي نظرية أدبية تصلح للتطبيق في حدوده تطبيقاً يمكّن الدارس من التمییز 
بين صحيح هذا النوع الأدبي وفاسده. ولتقريب هذه الفكرة نشير إلى نظرية 
الدراما عند أرسطو. فالدراما عرفت قبل ظهوره بقرون نضجت خلالها المأساة 
والملهاة نضجاً كبيراً. ولم يكن شعراء الدراما الإغريق من أمثال صوفوكليس أو 
يوريبيدس يعرفون شيئاً عن قواعد هذه المسرحية بالرّغم من أنهم اعتادوها 
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اعتیاداً. وقد جاء ارسطو واستخلص قواعد لهذا الفن آدرجها في کتابه الَیّم : 
«فن الشعر Poetica‏ ۵5 آو البویطیقا(*). ونستطیع قول هذ! الشي: عن الشمر 
العريي. فقد عرف قبل الخلیل بن آحمد بعثات السنین. ولم یکن الشعراء یعرفون 
قواعد المروض وانما اعتادوها واکتسبوها سليقة من غیر درس . وجاء الخلیل 
واستنبط الأوزان والأعاريض من ذلك الشعر وشرح ذلك كله وبوّبه في کتاب 
العروض. وبعبارة أوجز فإن التطبيق عادة يسبق التنظير. 

وفي العصور الأدبية المتلاحقة سادت نزعات أدبية كانت تؤدي إلى تطور النقد 
أو تدهوره. خفي العصور الوسطى أدّت هيمنة الكنيسة على الثقافة والإنتاج 
الأدبي إلى تدهور النقد. وضي التراث العربي لم تتضح فكرة النقد الأدبي 
باعتباره علماً من علوم اللسان إلا في القرن الثالث الهجري. وقبل ذلك كان 
النظر في الاعمال الادبية یتلخص في قولهم آشمر بیت. واصدق بیت. وأشعر 
الناس حيّاً هذيل إلخ. وبدأت کتب البلاغة والنقد تحاول التعبیر عن مجموعة من 
البادی التي یحتکم الیها الناس في تمییز الأدب الغث من السمین. وفي القرن 
الرایع ظهر بعض النشاد من آمخال المدي , والقاضي عبد العزیز الجرجاني, 
اللذین اقتریا من النقد اننهجی( )ومن الوّسف أن هذا الاندفاع لم يستمر 
طويلاً؛ ولم يبلغ النقد العربي حداً من النضج يجعله قابلاً للتفكيك في مجموعة, 
من المبادئ والأفكار المتضافرة: بحيث يسهل تعلمها وتطبیقها ویظل النقد العربي 
بلاغياً في أكثره. والبلاغة تهتم بالأسلوب أكثر من اهتمامها بأي شيء آخر. مما 
يجعل النقد العريي القديم يخلو من نظرية للقيمة يعتمدها الناقد في تعليل رأيه 
الذي يفضل فيه نوعاً من الأدب على آخر. 

وفي عصر النهضة الأوروبية تمّ إحياء فكر أرسطو طاليس النقدي؛ فبعث 
كتابه من جديد» وفهم كتابه عن المأساةء وما ينبغي أن تتصف به من وحدة في 
الحدث والزمان والمكان فهماً سطحياً. ومع ذلك ظل أرسطو المرجع الأول 
والوحيد في النقد الأوروبي طوال قرون ‏ تنافسه في هذه المكانة كتب لونجاينوس 
(في السسَمُّو) 6عناطنا5 عط 0 وکتاب هوراس فن الشعر ۳06۱16۵ وت۸ . وقد 
عرف النقد 0210161558 0135516 كما عرف الأدب الذي يحيد قليلاً عن تعلیمات 
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آرسطو. ویحاول تجاوزها بالكلاسيكية الجديدة. وظهرت بعد ذلك بوادر الشورة 
على الأدب الكلاسيكي والنقد والكلاسيكي فيما أصبح معروفاً باسم 
الرومانسیة۷ التي بدا ظهورها واضحاً أواخر القرن الثامن عشر. ولم تقتصر 
ثورتها على مخالفة الأدب الكلاسيكي؛ والبحث عن طرائق جديدة في التعبير؛ أو 
أفكار جديدة في المحتوى: Lally‏ خالفتها ایضاً في النقد . ولم یتضح النحی 
النظري للنقد الرومانسي الا بمد شَوّط من الزمن تراكمت فيه الأعمال 
الابداعية. وجاء النقد الرّومانسي لیبرز ما في الرومانسية من خصائص جمالية 
ولفوية باعتبارها العناصر الأهم في الأدب. فتم الترکیز . مثلاً . علی العاطفة 
الجياشة وقوة التخییل واعتبار الفن عامة والشمر خاصة ضرياً من العرفة 
الحسيّة خلاقاً لدب الكلاسيكي الذي عماده العقل والنطق. وسعی النقد 
الرومانسي الی تفعیل اللغة الأدبية بتجثب الجزالة والانتقاء العجمي ونبن 
الالفاظ الهجورة. والاهتمام باللفظ الألوف لدی القاری, واستقاء مادة الفن من 
الاداب الشعبية کالأساطیر . والحکایات. 

ومن نقاد هذه الدرسة في الأدب الانجليزي الشاعران ولیم وردزورث 
وصموئیل تایلور کولردج وسنتتاول نقدهبا بشيء من التفصیل الی جانب نقاد 
آخرین من آمثال غوته وهیجو وسانت بیف وه‌:نیو آرنولد وغیره. بید آن الضرورة 
تقتضي منا |لقاء الضوء علی مسيرة النقد وتطوره لیقف الدارس بنفسه علی 
الموقع التاريخي لما يأتي من فصول. 
۲- النقد الأدبي مسيرة وتاریخ : 

ما من ريب في أن النقد الأدبي ظهر بظهور الأدب. 

ومن المؤكد أن الأدباء الأوائل كانوا ينقحون ما يقولون من أشعار. وما يكتبون 
من نشر. فيعيدون النظر فيه من حين لآخرء إعادةٌ تقوم على حذف ما لا 
یستحسنون من ألفاظ, ومعان. وتراکیب, والتعویض عنها بما یستحسن, طامعين 
في الحصول علی رضا القاری. واعجابه الشدید بما یقولون؛ ویکتبون... 

ولا شك -ايضا- في أن القراءء بدورهم. کانوا یمیدون النظر فیما یقع بين 
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أيديهم من آثار شعرية, وأخری نثرية. ولا بد أن تسريح النظر فيها كان يتمخض 
عن بعض الأحكام التي لا ترتقي إلى مستوى النظر النقدي المملهج. وينظر إلى 
أغلاطون (47-477 آق.م) باعتباره آوّل من وضع ملاحظات خاصة بالشعر لها 
موقعها فی فلسفته الثالية الأخلاقية. فالشاعر -عنده- Slag plu SS‏ 
الطبيعة, التي gi‏ الأساس- محاكاة لطبيعة آخری خلقها الله في عالم المثل 
الذي یقبع فیما وراء الطبيعة. ومو عالم ميتافيزيقي. يحتوي من کل شيء 
حقیقته الجوهرية الخالدة. وما في واقعنا ظلال شوهاء لتلك الحقائق انستقرة 
في انمالم الازلي. والشاعر عندما يحاكي هاتيك الظلال, إنما يقدّم عملا بعيداً 
عن الحقيقة بثلاث مراتب» كالرسام الذي يرسم سريرا يحاكي فيه السرير الذي 
صنعه النجار. مقلداً به السرير الذي خلقه الله ٠١.‏ 

وعلى هذا فإن الشعر تقليد التقليد. وبما أنه على هذه الدرجة من الزيف فلا 
ضرورة له في الجمهورية. والشعراء جديرون بأن ينيذوا منها إلا إذا كانوا 
يمجّدون الحرب. ويبعثون الحماسة في الجند؛ ويشجعونهم على القتال؛ أو 
يتغنون بآشهارهم بالامجاد السماوية. وفي محاورته ایون 107 تصوّر آفلاطون آن 
الشعر وحي تقذفه ریات الشعر في نقوس الشمراء. فینطلق علی آلستتهم. 
وأقلامهم. دون آن یمرفوا حقيقة ما یقولون (*۲ 

ولم يتتبه أفلاطون إلى أن فكرته هذه عن الشاعر بأنه ملهم. یقول ما لا 
يدري تناقض فكرته السابقة عن المحاكاة 118808ت11 لأن من يحاكي شيئاً 
للوصول إلى المطابقة فيه لابدٌ من أن يبذل جهداً. فمفهوم المحاكاة ينطوي على 
اعتراف بان في الشعر قدراً من الصنعة.وهي تتنافى مع التصوّر الثاني لأفلاطون 
الذي فرق أيضاً بين آنواع الشمر. کاللحمة 06 والأساة BLgllly Tragedy‏ 
Comedy‏ والقصيدة الفنائية 921021.] والشعر التعليمي «Didactic Poetry‏ 

وقد آلت ملاحظاته (لی آرسطو, والشبه بین آفلاطون وتلمیده (@GVYY-TAL)‏ 
انهما الاثنان یحاولان الاجابة عن سژال هو: ما علاقة الشعر بالواقع؟ وكلاهما 
يجيب : إنه محاكاة نذلك الواقع. لکن الفرق یتمثل في آن أغلاطون يرى هذه 
الحاكاة (مرآویة) بینما يذهب أرسطو إلى القول بأنها محاكاة تفضل الواقع. 
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فالشاعر المسرحي الذي يؤلف مأساةٌ يحاكي الناس أفضل ما هم. والذي 
يؤلف الكوميديا يحاكي الأراذل من الناس في السلوك الهزلي الذي یصدر عنهم. 
فيثير الضحك«*') لذا كانت الحقيقة التي يتوخاها الشاعر المسرحي حقيقة 
تختلف عن تلك التي ينشدها الفيلسوفء ويتوخاها المؤرخ. والحقيقة في الشعر 
عنده أسمى من تلك التي تقفنا علیها مناحي التألیف الأخرى. والشعر-بهذا 
المعنى- لا يخلو من فائدة. فعن طريق الشفقة :۳ والخوف ه٠۴‏ الذي يبعثه 
قي النظارة یحدت ما سماه التطهیر ۵1۳۵1515 

وقد تلقف هوراس 1107806 الشاعر اللاتيني الذي شهد العصر الذهبي 
للشقافة الرومانية. والف عدداً من الکتب منها کتابه "خطاب الی آل بیزو" ۰ 
الذي عرف بعنوان فن الشعر ۳۵۵/02 ۸۵۲5 آراء آرسطو موّکداً أن المأساة صورة 
للواقع؛ ولکنها تفضله لأن الشاعر لا يحاكي الناس کما هم فعلاٌ. ونصح قراء 
کتابه النظوم شعراً أن یمرفوا قبل کتابة الاسي, آو اللاهي, آو الکومیدیا 
الهجائية لگ آقدار الشخوص, فلا یدعون الشیخ یتکلم کلام الصبيء أو النبيل 
یتکلم کلام السوقی(. وهذا يعني -بوضوح- آن هوراس یرید من الشاعر 
المحاكاة. لكنها محاكاة ذات هدف. 

ومثلما تجاوبت أفكار أفلاطون: وأرسطوء في كتاب هوراس “فن الشعر" 
تجاوبت في كتاب فيليب سدني 555 االموسوم بالعنوان” الاعتذار للشعر" 186 
Of 52 gl Apology for Poetry‏ الشاعر ينبغي أن تتاح له الحرية المطلقة في 
النظم» بحیث یحقق في شعره امتزاج الخیال بالعاطفة والأسلوب القوي. وهذا لا 
یتأتی له ادا قیّد بمحاكاة جانب من الطبيعة دون جوانبها الأخری, وانما ينبفي آن 
يترك له الخيار في ذلك. وهذه المحاكاة لیست مشروطة بما هو کائن, فقد یسمی 
إلى إكمال النقص في الشيء الذي يحاكيه؛ وقد يلجأ الی اختراع طبيعته التي 
یحاکیها (۳۳) 

واقترب درایدن من الحاكاة, ولکنه استبدل التعرّف 6608011100 بالتطهیر. 
فالنظارة الذين يشاهدون الاعمال التراجيدية یکتسبون معرفة جديدة بالنفس 


الانسانية. ومن هده المرفة یقفون علی فضائلهم ونقاتصهم. وعلیهم بالتالي أن 
tits‏ يتشبثوا بالفضائل, وأن يتخلصوا من النقائص .ولا یکتسب النظارة مثل هذا 
التعرف ما لم يكن العمل التراجيدي متقناً الاتقان الذي یحدث الایهام بأن ما 
يجري على الخشبة شيء ق یت الأخلاقي. أو الموعظة السلوكية, 
التي هي غاية المأساة لا تتحقق إلا من خلال إمتاع المشاهد. بما يرى؛ ويما 
یحس,وبما یسمع(۳) 
وفي مقالة الکسندر بوب ۳0۵۶ (۱۲۸۸-:۱۷) عن النقد 10 13552 ۸۵ 
وناز الصادرة سنة ۱۷۱۱ نجده یتحدث عما سماه التعبیر ۴81۲695108 
قاصداً البنية المتخيّلة التي يخترعها الشاعر لیمرض من خلالها حقائق الممل 
الأدبي. وهذه البنية تشتمل على الحبكة ۳۱0۰ والأسلوب 56/16 وإذا تأملنا 
مفهومه للحبكة وجدناه يقرّبنا -إلى حدّ ما- من فكرة المحاكاة لأنها تنطوي على 
مفهوم آساسي. وهو تنظيم الحكاية. او الاسطورة. تنظیماً يجعلها مشاكلة للواقع. 
وقادرة على إيهام القارئ أو المشاهد بأن ما ترويه حدث فعلاً: أو أنه -على 
الأقل- ممکن الحدوت (؛۲) 
وقد أكد جونسون 101508 (۱۷۸۶-۱۷۰۹) في تقدیمه لأعمال شکسبیر 
المسرحية أن المأساة تزيد المرء معرفة بالطبيعة البشرية العامة لا الخاصة. وهنا 
تكمن عبقرية شکسبیر الذي یهد مسرحه مرآة صقيلة. صافية, تتعکس فیها 
الحياة بالعنی الواسع للكلمة (*۲ وهذا يعني أن جونسون لا يخالف أرسطو في أن 
المأساة محاكاة. ونکنها تحاكي الحقائق الجزئية. العارضة. التفيرة. 
والحقيقة آن النقد حتی بداية القرن التاسع عشر ظل پدور حول محورین: 
هما: علاقة الشعر أو الأدب بالواقع؛ وهل هو محاكاة أم أنه إبداع واختراع. 
والثاني هو علاقة الشعر أو الأدب Audience atl,‏ وهل يكتفي بما فيه من 
إمتاع. أم أنه يجد فيه {pel‏ آخر کالتطهیر, gl‏ التعرّف. أو العاطفة التي تحقق 
النشوة عند لونجاينوس. وقد شهد القرن التاسع عشر ظهور الأدب الرومانسي 
She‏ بشعر وليم وردزورث ۱۷۹۳۵9۷055 وکولردج نت601 وشيللي -[5:6 
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16 وفیکتور هیجو 11080 وغوته 006006 الألاني. وعلی هامش هذا التیار برز 
النقاد من آمتال سانت بیف 961۷۶ وهيوليت تين Taine‏ ومائیو آرنولد ۸77014 
صاحب کتاب "مقالات في النقد". 

واللافت للنظر آن النقاد الرومانسیین تحرکوا في النظرية النقدية في انجاه 
آخر جدید هو الاهتمام بما یعرف لدی التأخرین بنظرية التعبیر. آو النقد 
التعبيري Expressive‏ ولیم وردزورث تحدث في مقدمة الطبعة الثانية من 
دیوانه حکایات غنائية ۳211205 12:02 عن آن الشمر هو التدفق التلقائي 
للع واطف الجیاشة۳۱) وأنْ هذا الفیض من الشاعر لا یحتاج الی أکثر من 
الألفاظ البسيطة المألوفة والإيقاعات الموسيقية العذبة التي تشبه بموسیقاها 
أغاني الفلاحين. وأنّ الوزن ضروري لأنه ينظّم العواطف. وأنّ الأفكار المجرّدة 
تقتل الشعر. لذا كان على الشاعر أن يعبر عن أفكاره بصور محسوسة يلتقطها 
من هنا ومن هناك 1 

وراهن وردزورث علی آن التعة في الشعر شرط آساسي لحصول التعلم. وهو 
الذي يعني به الإفادة التي سمّاها آرسطو تطهیرا, وسمّاها درایدن تعرفا. وضي 
هذا الحدیث عن مفهوم وورث للشعر ما یذکرنا ببعض آراء الفیلسوف ال غريقي 
لونجاینوس 108812115 الذي ذهب إلى أن الشرط الأساسي للشعر الجيّد هو 
شمور قارته بشيء من الهزة آو النشوة التي مصدرها العاطفة القوية. والأسلوب 
Sublime a3)!‏ - 

آما کولردج (۱۸۳۶-۱۷۷۲) فقد خالف وردزورت في آنه لا توجد لغة خاصة 
بالشعر وأخری خاصة بالنشر. مستدلاً على رأيه بوجود لفتین احداهما خاصة 
بالشمر بدلیل آن بعض الحسنات اللفظية |ذا استخدمت في الشهر حسنت 
وعذبت ولکنها ادا استخدمت في النثر کانت مستهجنه مکروهة. ونابية 
ممجوجة. فالتکرار مثلاً یحسن في الشعر ولکنه في النثر ینبو عنه الزاج؛ وتمجّه 
الاذواق. والتعبیر عن الشاعر الدفينة محتاج إلى لغة خاصة تتمیز بالفخامة. 
والشعر العظیم قفي عرفه ولید ملكة خاصة هي الخیال الثانوي (الخلاق) 

08 وليس الخیال الاولي 18761 . فالخیال الخلاق هو الذي یمد 
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الشاعر الموهوب بالتصورات التي تنصهر وتذوب وتتخلق في القصيدة من جديد 
على نحو تختلف فيه عن أصولها اختلافاً شديداً . تماماً مثل تمثال من البرونز 
ald‏ على قطع ومواد برونزية مختلفة تمّ صهرها في فرن وأعيد سبكها في 
العمل الجدید (۲۷) 

وهذه اللاحظات في الواقع لا تتفصل عن ملاحظات ورث من حیث التوکید 
على أن الشعر نتاج الملكات؛ وغرضه التعبیر عن العواطف والاحساسات. وقد 
اد شيللي (۱۸۲۲-۱۷۹۲) هذه الفکرة في دفاعه عن الشعر ؟0 ۲۵/6756 
06۷ فالحتوی لا یمکن فصله عن آداة التعبیر وهي اللفة. فلو أنك حاولت 
ترجمة الشعر من لغة الی آخری, آو لو آنك حاولت تفسیره. في اطار اللفة داتها, 
بكلمات غير الكلمات التي اختارها الشاعرء ونظمهاء لفقد هذا الشعر قيمته. لأن 
المحتوى جزء لا يتجزأ من التعبير. 

وذهب إلى أبعد من هذاء فأكد أن اللغة تؤول إلى الشيخوخة:؛ والذبولء 
والقناء, لولا الشعر الذي یچدد شبابها, بما یضیفه نها من حيوية عن طریق 
الجاز. وقد استأثرت المادة اللغوية بعتاية الشاعر الألاني 0601۳6 (۱۷۲۹- 
۸۲ فهي التي تضفي -في رأیه- علی الشعر طابعه الفني الحسوس الذي 
یشبه في درجة |حساسنا به لحساسنا بملمس الرخام في النحت. ولكي پنجح 
انشاعر آو الکاتب في الوصول (لی هذه الدرجة من الحساسية في اللفة الأدبية 
ينبفي علیه آن یخضعها لزاجه الفردي. فالفردية في التعبیر هي ساس كل فن 
وغایته(). آما هیجو 0ع۱۸۸۵-۱۸۰۲(]35) ققد دعا الی تحطیم القوالب 
الوروثة من الأدب الكلاسيکي: لأن الابداع تعبیر عن شخصية البدع لا عن 
آرسطو, ولا عن آقلاطون. 

وثبوت فكرة التعبیر" باعتبارها تفسیراً لطبيعة الأدب أدى إلى ظهور نقد 
جدید یعنی بالربط بین الشکل والحتوی الشخصي للنصوص. وسمي النقد 
الذي کتبه سانت بیف 136076 (۱۸۱۹-۱۸۰۶) النقد الشخصي. آو -في أحسن 
الأحوال- النقد السيري نسبة الی السيرة. وهو یری آن من واجب الناقد البحث 





في حياة الأدیب وأخباره ليكون فكرة وافية عن شخصیته, ونفسیته: ومزاجه. 
وقد تصل به درجة البحث والاستقصاء إلى ما يشبه التجسس على الأديب. وضي 
ضوء ذلك تقرأ الأعمال الأدبية ليعرف مدى التأثير الذي تركته تلك الشخصية 
فيها؛ فالأدب كالثمرة والأديب كالشجرة. فكما تكون الشجرة تكون الثمرة. وكلما 
ازدادت معرفتنا بها کان تذوقنا لها اکثر دقة. وحکمنا علیها آوفی بالغرض (۳۱) 

ویرفض سانت بیف فکرة اننسوذج الادبي القدوة. وهي الفكرة التي لم 
پرفضها مائیو آرنولد ۸۲000 (۱۸۸۸-۱۸۲۲) الذي یهد الشعر نقدا للحياة: 
مؤكداً آن معیار الحکم علی القصيدة یتجاوز فكرة الوحدة العضوية :007 
انا التي أفرط في الكلام عليها كولردج. فالقصيدة الجيدة لا بد فیها من 
الطاقة الدرامية. والانفعال القوي, والأسلوب الرفیم. والعاطفة الجياشة, 
والاحساس العفوي. والقدرة علی الالهام الانشادي(:۳) 

وقد تصدت العلوم الانسانية من فلسفة واجتماع وتاریخ وعلم نفس ندراسة 
الأدب. وتوزعت اهتماماتها بین العناية بالشکل الجمیل والسامي. عند کانط 
161 وشیلر. إلى رصد العلاقة بين تجلیات الفکر الطلق والشکل الفني She‏ 
هيجل 116861 إلى تفسير الشعر تفسيراً قاكماً على مراعاة المبدأ القائل بأن 
الجمال فیما هو من ایداع الانسان. وابتکاره, دلیل علی قَوّة الارادة عند 
Schopenhauer gia‏ وآن الجمیل, والسامي. لا یتحققان الا في الاعمال 
الفنية من رسم ونخت وموسیقی وشعر ومسرح ولیس في الطبیعة(۲۱) 

وأما التاريخ فقد ركز على الربط بين الفنون الأدبية والزمن إلى جانب 
العوامل التاريخية الأخرىء كانتساب الكاتب إلى جنس معين من التاس» وهذا 
واضح في الكتاب الذي صتفه هيبوليت تين ٥ة‏ حول تاريخ الأدب الإنجليزي. 

ویتجلی الفارق بین علم الاجتماع وعلم النفس هي تناول کل منهما للظاهرة 
الادبية. من حیث آن علم الاجتماع صرف جهده وعنایته للنظر في علاقة الأدب 
بجمهوره. في حین درس علم النفس الأدب من خلال دلالته علی نفسية صاحبه, 
أو من خلال الرموز التي یجستدها الأدیب في عمله للتهرب من التعبیر عن 
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حاجاته الأساسية مباشرة. وقد افرط فروید ۳:04 (۱۹۳۹-۱۸۵1) في کتبه 
"تحلیل الاحلام" و التحلیل النفسي للفن" وغیرهما في التاکید علی آن الأدب 
تعبير غير مباشر عن رغبات الادیب الکبوتة. وأن اللاوعي 1706005010057655 
هو الذي یهیمن علی عملية الابداع الأدبي والفن ولیس الوعي. موضعاً آن رغبة 
الأديب في التعبیر عما هو في حاجة غريزية لاشباعه تصطدم بالتقالید 
والعادات وقواعد انتحریم (التابو) ولذلك يلجأ إنى اللاوعي للتعبير عن نفسه 
مستخدماً تقنیات: التکلیف -اي استبعاد بعض الرغبات- آو الازاحة آو التعویض 
آي تبدیل هدف بآخر؛ آو الرمز(۳" فتردد هملت -مثلاأ- في مسرحية شکسبیر 
المعروفة يرمز إلى رغبة الأمير الدنماركي في التخلص من الأب. وهي الرغبة 
التي ثم تحقيقها على يدي قاتل أبيه. مغتصب العرش. 

فهملت - في راي ارنست جونز- کان متعلقاً بأمه. وکان يماني من عقدة 
آودیب الذي رای هي النام آته یقتل آباه. ویتزوج من آمّه. وقد صنف فروید قوى 
النفس الانسانية الی ثلات. هي: الأنا 320 والأنا العليا 580 50267 واله و 11 
الذي يدهع بالفرد إلى ارتكاب ما لا تقرّه عليه الاعراف, gf‏ التقالید آو انتمالیم 
والادیان (۲۳) 

وأثارت دراسات فروید لعدد من الأدیاء والفنانین آمثال لیوناردو دافنشي 
ودستويفسكي ردود فعل عنيفة لأن نتائج بحوثه تعني آن الثقافة الانسانية نتاج 
عقول مريضة ونفسیات معقدة. مما جعل عدداً من تلامیذه یخالفونه الراي. 
وفي مقدمة اولثك التلامین آوتورانك 18۵0۲ (۱۹۰۸) الذي تناول مسالة الابداع 
الفني نافياً أن یکون الشاعر و الفنان عصابیاً . فهو في رأيه إنسان يمتلك تجربة. 
ويمتلك خبرة, وهو یستخدمها قي تحقیق هدف ممین یتجاوز التعبیر عن نفسه 
إلى السعي من أجل تحقیق الشهرة. واحراز التفوق(*۳) وذهب (برجلر) الی رأي 
مفاده آن الشمر والادب لیس تعبیراً عن رغبات البدع الکبوتة وانما هو شکل من 
آشکال القاومة التي یبدیها حیال هاتيك الرغبات ۲۶ 


واستیدل کارل یونج 102 (۱۹۲۱-۱۸۷۵) اللاوعي الجمعي باللاوعي الفردي. 
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aaa‏ علی النتاج الأدبي والفني صفة هي الزج بين وعي الفرد البدع ولا وعي 
الجماعة التي تختزن في ثقافتها وترائها ما يعد رموزاً حيوية يستخدمها الشاعر 
والكاتب لإثارة الإحساس بها والتعبير عن وعي المجتمع بذاته. وهذه الرّموز أو 
النماذج العليا 47086130265 يستخدمها الكتاب» والشعراء والفنانون؛ فتفدو 
Vist‏ 5 کتلك التي تعيش في روح كل شخص ينتمي لهذه الجماعة أو 
تلا (۳۱) ومثال ذلك شخصية (فاوست) في مسرحية (غوته) فعندما یشاهده 
الألمان في السرح تستيقظ في أخيلتهم وتنبعث أصداء ذلك النموذج الذي استقرٌ 
لدى كل ألماني. أي أن هذا العمل الدرامي يوقظ لدى المشاهدين تلك الرّوح 
البدائية التي شفلتهم عنها حیاتهم اليومية ۳ 

وقد عمّق نورثرب ضراي 377۶ البحث في هنه السألة في کتابه نماذج 
الادب" . وفي کتابه "تشریح النقد" . وقد تخیّر ریتشاردز 810112700 مدخلاً آخر 
لدراسة الأدب دراسة نفسية. فقد عني يمس ألة !lNتآأصCommunicationJl‏ 
وذهب إلى آن الأدب لا یسعی لتحقیق انتوصیل فحسب. وإنما لتحقيق التواصل 
أيضاً, والفرق هو آنه في حال الاتصال يكتفي القاری بتلقي الحتوی, لکنه في 
الحالة الثانية یخضع لتأثیرات العمل الأديي. فیعتدل سلوکه. وتتوازن دوافعه, عن 
طریق الزيادة الطردة التي تسببها قراءة الاعمال الادبية في نشاط الجهاز 
العصبي () 

وهذه المسألة تمثل انقلاباً في سیکولوجیا الأدب. فبدلاً من الاهتمام بالادیب 
المبدع يتحول الاهتمام إلى القارئ وسيكولوجيته. وقد اتضح هذا لدى بعض 
الفرنسيين ممن ابتكروا عبارة القراءة النفسية Psycho-Reading‏ أو عبارة لا 
وعي النص عند جاك لاکان 10680 بدلاً من لاوعي الکاتب!۳۱). وقد اضافت 
جولیا کرستیفا الی حقل الدراسة النفسية للادب ما یمکن [دراجه تحت 
مصطلحي الاأنوئة والذکورة (*) 

واهتم آخرون بتطویر دراسة اللغة علی أساس نفسي بحیث یمتمد تحلیل 
الآثار الأدبية على الإفادة مما يسمى علم اللغة النفسي. وأياً ما كان الأمر فإن 
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علم النفس قد آقاد الادب کثیراً وأقاد بذلك نفسه. وشاع استخدام مصطلحات 
نفسية في الدراسات متها عقدة آودیب. وعقدة الکترا. والنرجسية. واتخذت 
شخصيات الأدباء المعروفين مادة اختبر فيها علماء التحليل النفسي نظرياتهم. 

وخلافاً لما سبق عني دارسو الأدب من الوجهة التاريخية. والاجتماعية. وحتی 
الايديولوجية. بمعرفة رد انفعل لدی القاریْ, آو الجمهور الادبي. ودعت مدام دو 
ستایل الی الزج بين النزعة التاريخية والموامل الاجتماعية التي أدّت إلى ظهور 
العمل الأدبي. وعرفت هذه القراءة للأدب بأنها تعاقبيةء أي تعتمد تصنيف الآثار 
الأدبية تبعأ لتاريخ ظروفهاء وشهادتها على الحوادث.(11) 

وأسهمت آراء بونالد 1300810 صاحب العبارة انتداولة في آدبیات القرن 
التاسع عشر " الادب تعبیر عن الجتمع ۰۲۲ في تعمیق الأثر الني ترکه کتاب 
مدام دو ستایل "حول الأدب والجتمع . ولملنا نلاحظ من خلال العبارة الذکورة 
الفارق بين نظرة علم النفسء ونظرة الاجتماعیین. فقد عدلوا عن الترکیز علی 
المبدع إلى التركيز على المجتمع أو القارئ وهو الذي يتوجه إليه الأديب بما يكتب. 
وقد أضاف هيبوليت تين (184417-1874) إلى ما سيق التركيز على الجنس 
والبيئة.(”*) ولم تكتف الماركسية بالآراء السابقة عن علاقة الأدب بالمجتمع: وإنما 
أسندت إليه دوراً يضطلع به فهو: إما أن يكون أداة توجيه وتحريض. Bla gf‏ 
للسيطرة على الجماهير؛ فمن خلال ارتباطه بالبنی الفوقية لا بذ أن يكون معبّراً 
عن الشرائح الاجتماعية الصاعدة, آو انهیار الطبقات النهارة. 

وترى الماركسية في الأدب انعكاساً 0 للواقع شاء ذلك الأديب أم 
أبى. أما غاية الأدب عندهم فهي التحريض والتماس التغيير لتحقيق النعط 
الاشتراكي. والانخراط في معركة الصراع الطبقي. وقد تم تجديد المفهوم 
الماركسي للأدب عند جورج لوكاش 825كاتائآ ومن بعسده لوسسيسان 
غولدمان 601050302 فقد ذهب الأول إلى أن الواقعية الحقّة هي التي لا تكتفي 
بتصوير الواقع: وإنما تسعى إلى تغييره بتصويرها للقوى الكامنة فيه المهيأة إلى 
النجاح في تطویره. اي آن الواقعية هي الارتباط بجدليّة التاریخ(0*) 
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Lai‏ غولدمان فقد مزج بین البنيوية عند کل من جان بیاجیه وکلود ليفي 
شتراوس والماديّة التاريخية عند الماركسيين. موضحاً ذلك في أكثر من دراسة. 
في مقدمتها کتابه "الاله الخفي" و آنحو علم اجتماع للرواية (**) وقد ذهب بعض 
الاچتماعیین إلى اضفاء منهجية جديدة علی القراءة عرفت باسم سوسیولوجیا 
الادب. وهي التي تقوم علی دراسة ثلائية: سوسیولوجیا الکاتب. وسوسیولوجیا 
القص. وسوسیولوجیا القاری. ومنهم من یضیف إلى ذلك سوسیولوجیا الشکل 
الأدبي إلى جانب سوسيولوجيا المحتوى"). وأبرز ما يؤخذ على هذا التوجه 
النقدي تهميش العمل الأدبي والعناية بالقضايا التي تحيط به حتى أن 
الاستنتاجات التي تستخلص من الأدب غالباً ما تؤدي إلى نتائج في غاية الأهمية 
تعلم الاجتماع. أو السكان. أو الأنثروبولوجياء دون أن تكون مفيدة لعلم الأدب. 
وهذه هي وجهة النظر التي عبّر عنها النقاد الجدد» وهم جماعة من النقاد 
ظهرت أعمالهم بين الحريين العالميتين الأولى والثانية. ورافق هذا الظهور ظهور 
جماعة أخرى عرفت باسم الشكليين الروس. والجماعتان كانت لهما آكار عميقة 
في مسيرة النقد الأديي في القرن العشرین- 

ویرجع ظهور الجموعة الأولی الی العام )۱٩۱۱(‏ عندما ظهر کتاب سبنغارن 
الموسوم Criticism glgisb‏ ۷6۷ ۲6 آي النقد الجدید(*) ومما یمیز هذا 
التيار النقدي الذي تصدره بروكس ورانسوم ووليم إميسون وستيفن سبندر 
ودیفید دیتشس وادموند ولسون وبلاکمور وبيرك: افع جميعاً يرفضون تدخل 
العلوم الانسانية Lage‏ في دراسة الأدب. لأنها تهتم بما یقوله العمل الادبي 
ولیس بالطريقة. أو الشكل. أو الأسلوب: الذي يتحقق عبره هذا العمل أو ذاك» 
وقد ردد أكثرهم العبارة: "القصيدة لا تريد أن تقول وإنما تريب أن تكون” أما عن 
الشكل» والحتوی, فیرفضون هذه الثنائية موکدین آن القصيدة آکبر من آن تضیق 
لتحشر في هنه الشائية الحدودة. فهي عند سوزان لاتفر 1۵0867 اصواتَ 
ومعانٍ تتداعی. وتأثير متبادل بين هذه العناصر. والذي يريد الحكم على 
القصيدة اعتماداً على محتواها دون النظر في سماتها الصوتية والتصويرية هو 
دون ریب ناقد قصیر النظر () 


ورددوا أيضاً ما كان قد تكلم عليه كولردج. ولكنهم بدلاً من الوحدة العضوية 
استحد وا نیرا خديذا هو الشكل العضوي 10153 0183816 فأضفوا بذلك 
على الشكل مفهوم الغاية بعد أن كان لدى الناقدين السابقين وسيلة؛ لذا يقول 
مارك شورر: إن الشكل في النقد الجديد هو المضمون متحققاً. 

واستحدث النقاد الجدد مفهومات جديدة مثل مفهوم التوتر 1605108 الذي 
ينتظم أجزاء القصيدة ويشد بعضها إلى بعض. ومفهوم المتكلم Speeker‏ 
والفارقة ۳۵۲۵00۰ 

آما الجموعة الشانية فقد ظهرت منذ العام ۱٩۱۲‏ وکانت قد تأسست في 
موسكو حلقة لغوية أفادت من أبحاث سوسير وتفريقه بين الدراسة التزامنية 

000۱۵ 5 والتعاقبية 1212007001621 للسان. وحاول یاکبسون -1١48953(‏ 

۲) تطویر بحوثه فیما یتصل بجدل الصوت والعتی(**) وعندصا تحوّل (لی 
براغ ۲۵806 صبٌ جلّ اهتمامه علی دراسة الوظيفة الانشائية آو الابداعية للفة. 
وتتاول اعمال الشاعر التشيكي خلیبنیکوف (۱۹۲۱) مستهلاً پذلك نسقاً من 
الدراسة الأسلويية للفة الشعر. وعندما انتقل الی آمریکیا قي آشاء الحصرب 
العالية الثانية واصل بحوثه ومحاضراته. وفرق تفريقاً جديداً بين الاستعارة 
0۲ والكناية ۷۵/07۲۷ وتحدث عن علم جدید یعد فر: te‏ من علوم 
اللسان هو الأسلوبية 5عناعنانا5 (۳۰. 


وتقوم دراسة الأدب لدی یاکبسون وانظاره من الشکلیین الروس علی |قصاء 
التاریخ(*)ضالفكرة القديمة التي تقول بأن التمتع بقراءة هومیروس تتطلب 
وضعه في سیاقه التاريخي فكرة تتمارض مع النقد اللصي. واهتموا مقابل ذلك 
بعملية البناء وتأمل العلاقات بين العناصر التي یتکون منها العمل الأدبي. 

وقد تأثر بهذه الآراء فلاديمير بروب 8م250 الذي أخضع الحكايات الشعبية 
الروسية للقراءة النصية بحثاً عما يسميه متواليات سردية. Narrative Se-‏ 
5 ننهض كل منها بوظيفة في التص. وقسم هذه الوظاثف الی نوعین: 
مساعدة. ومعیقة (۳*) 


۳ 


وقد انتهج هذا الاسلوب في دراسة القصص والخرافات والحکایات شتراوس 
الذي افتتح بکتابه "الأسطورة والعنی" و "سطوریات" باباً جديداً في النقد الأدبي 
وهو المعروف پالبنيوية 5001۵11570 . وهي عنده لا تتسدی آن تکون تطبیقا 
لعطیات البحث الألسني الجديد في حقول ثقافية أخرى كالأنشروبولوجي 
والادب (۳*) 

وهده البنيوية تسعى إلى تجريد الأدب من كونه جسماً حيّأً إلى مجموعة من 
العلاقات الداخلية (نظام) وهذا النظام قائم على التشاكل المطلق في نماذج أدبية 
تنتمي إلى نوع واحد من الكتابة كالقصة مثلاً. ويصلح هذا النظام مرجعاً 
للأعمال الفردية. أي أن كل عمل أدبي جديد يقاس بامتثاله أو خضوعه لذلك 
النظام أو انحرافه وحياده عنه. وللتعرف علی نظام التص یبدا الدارس بالادنی 
مرتقیاً ومتدرجاً نحو الاعلی. وفي آثتاء ذلك يتم الكشف عما يجمع هذه 
الستویات. آو الارکان. آو البتیات الوضمية في النسق. آي آن ما یهتم به 
الینیویون هو الکشف عن التسق ولیس عن المعنىء آو الفاهیم. سواءٌ آکانت 
متعلقة بالدات, آو القراءة. آو الجتمع. فهذه الفاهیم التي هیمنت علی النقد زمناً 
طويلا آن لنا آن نتعداها ونتجاوزها في هذا الزمان. 

ويؤخذ على البنيوية کثیر . ومن ذلك الادعاء بآن النصوص الأدبية النتمية إلى 
جنس أدبي واحد تخضع وجوباً لأنساق محددة كانثنائيات التي أشار إليها 
شتراوس في تحليله البنيوي للأساطير. 

وهذا ما تصدى له ديريدا 760102 الذي استحدث منذ العام 1573 مفهوماً 
جديداً في قراءة النصوص الأدبية: وغیر الادبية. وهو التقویض آو التفکيك -6 
{aide construction‏ مزاعم شتراوس في تحليله للأساطير قائلاً إن کل تحلیل 
یورده یتضمن تفسیرین أحدهما یقودنا الی الوراء حیث التصور الاصلي للمعنی. 
والثاني يقودنا إلى الأمام حیث الاشارة صريحة واضحة لانعدام العنی (**) 

وقد تخيّر ديريدا المسار الثاني الذي يقول بأن المعاني ليست ثابتة في 
التصوص. وقد أعاد دیریدا في کتبه التعددة: "الکلام" و الظواهر" و"الانتشار" 
و مواقف و الكتابة والاختلاف" کذلك دراساته لأشعار مالارمیه. واحدی روایات 
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فیلیب سولیر ۰50116۲ النظر في الکثیر من النصوص, مستبعداً ما هو معروف 
أو مألوف من معانيها وأغراضها ودلالاتها تاركاً لنفسه الحريّة الكامنة للتفسير 
في ضوء ما يسميه مركزية الكلمة, و 'ميتافيزيقيا الحضور".(*“ 

وكل ما كتبه ديريدا في هذا السياق ينطلق من منطلق أن كل كلام شفوي أو 
نص مكتوب فيه شيء ما حاضر وآخر غائب. وهذا الآجل أو الفائب هو الناتج 
الإجمالي الإيجابي أو السلبي للمسافات المبثوثة (الفجوات) بين ثنايا الكلام التي 
بغیرها لا یمکن آن تدل علی شيء (*) 

وقد تأثر بآراء ديريدا هذه عدد من الأدباء أمثال بول دي مان 1۷187 صاحب 
"العمی والبصیرة(۳*). وهارتمان. ومیلر. وهم یهتمون بما یسمونه القراءة النجزة. 
والتكملة التي تعني قیام الدارس یاتمام التص بالدلالات والعاني التي پستولدها 
منه. ویذهب بعض النقاد الی القول بان التفکيکية تخرّب(*) 510۷6058 التقالید 
الأدبية وتشکك في الافکار الوروثة عن البلاغة واللغة والسیاق والنص والولف 
والقارن. وعملية التفسیر, وأشکال الکتابة النقدية. وتجعل النقد نوعاً من 
الانطباعات التي لا تخلو من فوضی. 

ومن قبیل النقد التفكيكي هذا ما ظهر من اتجاهات. کالنقد القائم علی 
استجابة القاری Reader Response‏ واننقد القائم علی التاویل» وتمئل هدین 
التیارین مدرسة کونستانس الانانية, ولا سیما آعمال هانز رویرت یاوس صاحب 
جمالیات التلقي. وأفق التوقع .۴*۱ 

وعلی هامش التحدیث الذي شهده النصف الثاني من القرن العشرین برز تیار 
نقدي نسوي ات۳6۳۷ مستقیدا من مقولات دیریدا قي التفكيك. قما دام العنی 
غير ثابت: وما دام كل شيء آجل في النص, فان الجال مفتوح باتساع لاضفاء 
مزید من التأویلات علی الأدب بما یخدم الحركة النسائية, والسعي لابراز جهود 
الراة البدعة في میادین الأدب والفنون(۲) وفي ضوء لك آعید النظر في آبرز 
الاعمال للاجابة عن السژال: کیف تم تصویر الرة فیها وانجازاتها؟ كما أعيدت 
كتابة التاریخ الادبي بحیث آن الأدب النسائي الهمّش يجري الاحتفاء به ولبرازه. 


YA 


وفي هذا السیاق ظهر مصطلح القراءة النمسوية 0371001115 وهي قراءة 
متحررة من تحكم الرّجل في امصطلح والخطاب التقدي () 

ويتداخل النقد النسوي كذلك مع النقد التقافي. الذي يمثل في الحقيقة. 
شکلاً من آشکال النكوص والعودة إلى الماضي . بحيث أن ما كان یعد إقصاءٌ 
للتاريخ أ صبح الآن تاريخاً للنص. وتصیصاً للتاريخ: والنقد الثقافي یعتمد 
الأسلوب التفكيكي في إعادة النظر بالنتاج الثقافيء والأنساق:؛ دون الأخذ بما 
قيل فيه من قبل أو في تلقيه؛ مع العناية بالأعمال الهامشية. والنصوص غير 
الأدبية. كالأحاجي والملح: والأخبار. والنکات. والتکاذیب. والحکایات. ومن آبرز 
دعاة التقد الثقافي لیتش وکلنر وادوارد سعید (۲") وهو نقد في الحقيقة یقوم 
علی نفي الفاهیم الجمالية. والاأسلوبية. تصالح الفهومات الأخلاقية. ویعتمد 
على نقد ثقافة الوسائل الاعلامية. کالسیناریو والدراما التلفزيونية والبرامج 
والاعلانات وما شایه ذلك. 


ونخلص مما سبق إلى ترتيب نهائي ومختصر لسيرورة النقد متذ آقدم 

العصور حتی يومنا هذا 

9 فعندما یتصل الأْمر بعلاقة الأدب بالواقع تبرز مفاهیم محدودة کالحاکاق. 
التعرف. الانعکاس- 

© وعندما یتصل الأمر بعلاقة الأدب بجمهوره تبرز مفاهیم آخری, مثل: الأدب 
تعبیر عن الجتمع. الالتزام, الواقعية. وأخيرا العودة إلى ما يعرف 
بالنقد الثقافي. 

© آما عندما یتصل الامر بمسالة ادبية النّص -اي علاقة النص بذاته- فتبرز 
مفاهیم مثل: الشکل. الشکل العضوي, الاسلوب. البنية. اللسق, العلاقة. 
تعدد القراءة. 

* وقي الاحوال التي یتصور فیها السژال عن علاقة الأدب بصاحبه تبرز 
مفهومات آخری مثل: التعبیر التهرزّب من الدوافع والرغبات الكبوتة. 
اللاوعي الفردي, والتکوص, والتعویض, وکذلك توازن الدوافع. وتضصیل 
الجهاز العصبي. هذا بشرط آلا نخذ بالفهوم البنيوي القائل بانتهاء وصاية 
المؤلف على paill‏ أو ما يعرف بموت المؤلف Death of Author.‏ 
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الفنون والاداب. دمنشق . ط ۰۱ ۰۱۹۷ ص ۱۱ 
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ما یعنینا من الرومانسية هو صلتها بالنقد الأدبي. والرومانسية کلمة اشتقت 
من کلمة رومانس التي اطلقت قي المصور الوسطی علی ضرب من القصص 
الخيالي الذي یدور حول الفرسان(). وقد تكون الصلة بين الروم انسية وذلك 
النوغ من القصص آن کلیهما ینرق في الخیال ولا يكتفي بالوقوف عند محاکاة 
الواقع. فالأدب الروماتسي یختلف عن الأدب الكلاسيكي بما فيه من خيال 
جموح. ومن آبرز نشاد هذه الدرسة الشاعر الانجلي زي ولیم وردزورث 
1 (۱۸۵۰-۱۷۷۰) وصم سوئیل تایلور ک_سولردج» 0167118 
(۱۸۲-۱۷۷۲) واتصدر الأساس لاراء وردزورث في النقد هو مقدمة کتاب 
حکایات(") غنائية 3211289 11:۵1 التي أوضح فيها أن لفة الشعر هي لفة 
الحياة اليومية وليس ثمة ألفاظ خاصة بالنثر وأخرى خاصة بالشعر. وكلما 
اقترب الشاعر بلفته من الحياة البسيطة في الريف والطبيعة ازدادت قدرته على 
تقديم الأفكار المألوفة في ثوب جديد . ولذا فإن لغة الشعر ينبغي أن تنصب على 
الإحساسات المرهفة التي ترتبط بال مشاعر الفطرية للإنسان. وأن يكون التعبير 
بها تعبيراً عفویاً بمیداً عن التصنّع الذي يزيف المشاعرء مكرراً في أكثر من موقع 
أن لا فرق بين لغة النثر ولغة الشعر أي انتركيب النظوم Metrical Compostion‏ 
ووظيفة الشعر تتمثل في إمتاع الناس يما يقدمه لهم من معارف. وما يتركه 
لديهم من تأثیر یوحد القلوب في الجتمع الإنساني. وغاية الشاعر هي الوصول 
الی الحقيقة الطلقة ولیس الاهتمام بالأمور العارضة. 

والشعر عنده تدفق تلقائي للمشاعر القوية نابع من الانفعال 60102 الذي 
یستعیده الشاعر بهدوء وعملية الاسترجاع هنه تطلق بدورها عملية جديدة 
أخرى هي الخلق والإبداع . 

وعلى الرغم من أن كولردج ينتسب إلى التيار نفسه الذي ينتسب إليه 
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وردزورث الا انه یخالفه في آن الکلمات العادية. البسيطة, آو الشاعر النابعة من 
حياة الناس العاديين. هي مادة الشعر. فعلی الشاعر - في رآیه . آن یتعمرض 
لالاحساسات الدفينة في النفس البشرية. وأن یقتحم الواقف الکیری التي تکسبه 
العمق والنضح. ویخالفه آیضاً في آن بعض الکلمات التي تحسن في الشعر قد لا 
تحسن في النثر. کذلك بعض الحسنات البديمية قد تلعب في الشعور دوراً 
جوهریاً بینما نجدهها في النشر خاضعة لظروف تخرجها عن نطاق الفن. 

۱ وعنی کولردج ۰ في نقده, لا سیما هي کتابه ترجمة آدبية: ۳۱027۵0۳14 
Literaria‏ بالخیال الشعري. واعتده مقیاساً لجودة الشعر وعنواناً لعظمته. فهو 
یفرق بین التصور آو الوهم ۳206۷ والخیال ۳281021100] معرقاً هذا الأخیر بأنه 
تلك القوة التي تكمن في نفس الشاعر فتمکنه عند اللجوء الیها من فصل 
الدرکات وتحلیلها للوصول بها إلى خلق جدید . وفي هذا الابتعاث تیان بالجدة 
وتاکید لوحدة العمل الفني" . فالتصور أو الوهم أو الخيال الأولي لا قدرة له 
على إعادة صهر الأشياء وخلقها من جدید. واتما قصاراه آن یمکننا من التمییز 
والترتیب لجمل الادراك ممکناً. فالوهم و الخیال الأولي تکرار في العقل الحدود 
لعملية الخلق الخالدة في (الأنا) الأعلی 270 1 «عن3 في حین آن الخیال الخالق: 
آو التانوي 1۳028102000 هو «الاستخدام الارادي لتلك القوة. ذلك الاستخدام 
الذي لا يمتنع من اللجوء إلى تناغم الأضد اد لأن الخيال الخلاق هو الذي يجعل 
ما في القصيدة من عناصر وأشياء متداخلاً بعضه في بعض منصهراً وكأنه خلق 
جديد لا صلة له بالأشياء التي تم تأليفه منها متفرقة. فقيمة القصيدة تتوقف ‏ 
دا . علی ما تفصح عنه من خیال عظیم هو قيمة في ذاته باعتباره شکلاً خاصاً 

من الإدراك والتبصّرا” . 
وعنى كولردج بشيء آخر عدا الخيال وهو الوحدة العضوية للقصيدة 
Organic Unity‏ فالخیال خلاف انوھم أو التصور يولد ويبدع شكلاً خاصاً به. 
وعملية الخيال عنده شبيهة بعملية النمو العضوي أو البيولوجي: تتم بفعل تلك 
القوة المفيّرة. فليست مهمة الشاعر هي الجمع بين أجزاء متفرقة ولكنه عن 
طريق الخيال يقوم بإعادة خلقها في بنية حيّة تنمو نمو الشجرة. ولهذا يرى 
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كولردج أن القصيدة الطويلة قد لا تكون كلها شعراً. وأن الأجزاء التي لا تدخل 
في آتون التجرية تکون مقحمة على الشعر. فتجربة الخلق تصهر الأجزاء كلها 
في بنية حية نامية. كذلك يرى في القصيدة الجيدة بنية من الصعب إدخال أي 
تعديل عليها بالحذف أو الزيادة أو تغيير الترتيب. وله في ذلك عبارة مشهورة 
يقول فيها: أن ننتزع حجرأ من الأهرامات بيدنا المجرّدة أيسر من أن ننتزع كلمة 
من إحدى ققصائد شكسبير الغنائية دون أن ينهار بناؤها الكلي ودون أن تتحول 
إلى قصيدة أخرىا؟ . 

وهذا يعني أن قوة القصيدة أو تأثيرها كامنان في كل جزء منها مثلما يكمنان 
في بنائها الكلي. 

ومن بين النقّاد الرومانسيين الذين كان لهم باعٌ طويل في بلورة مفاهيم نقدية 
جادة في مواجهة النقد الكلاسيكي العریق الشاعر شيلي 506116  ١795(‏ 
۲۳) صاحب کتاب ۳۵۵۱۷ ]0 12016766 ۸ (۱۸۲۱) الذي نقل الی العريية 
بعنوان «الذود عن الشعرهء . وفیه اهتم اللف بتوضیح رآیه بطبيعة الشمر 
وقیمته. فالحقيقة عنده هي التي یتوصل [لیها الشاعر عن طریق الخیال لا عن 
طریق التطق الذي یتوخّاه الفیلسوف. فکل استخدام للخیال بالعنی الذي ذكره 
کولردج لا بد وأن يدي الی اقتحام عالم الثل الأفلاطوني . فكأن المثل التي زعم 
آفلاطون آن الشاعر یحاول الاقتراب منها یجعلها شيللي مادة یخترعها الشاعر 
بما وهب من خیال مجتح. خلاق. 

وأما عن علاقة الشاعر باللقة فقد ذهب شيللي إلى التوكيد على أنه هو الذي 
يجدّد اللفة. فالكلمات كائنات تحيا بالشعرء وئولا استعمال الشعراء المتكرر 
للكلمات لأصبحت اللفة مع الزمن أداة عاجزة في تعبيرها عن الأغراض 
الانسانية النبيلة. والشمراء في رأیه هم «مشرعو القوانین . ومؤسسو المجتمعات, 
ومخترعو الدنية. ومخترعو فنون الحياة, والعلمون الذین یستطیعون الاقتراب 
من الجمیل والحقيقي(" ». 

ویشبه الشاعر بالنيي» من حیث آنه لا يكتفي بمشاهدة الحاضر, ولکنه 
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یستطلع الستقبل في حاضره. آما عن كيقية (حیاء الشاعر لألفاظ اللفة فیجیب 
قائلاً: «ان الشاعر یجدد للفة شیابها بما یقدمه من مجازات حیویة( » وهو شيء 
تتمیز به اللفة التي هي آداة الشعر عن الواد الأخری في فنون النحت والرسم 
والعمارة. ویما آن انلفة آداة الخیال, والخیال قادر علی خلق الأشیاء. فان من 
الیسیر علیه آن یعید خلقها ثانية تلبية لحاجاته. 

ویفرق شيللي بین اللفة الوزونة 1208۸96 ۲0650 وغیر الوزونة. فالوزونة 
هي التي تخضع لتمط من الانتظام الصوتي والتلف وهي لفة الشعر ولا یمکن آن 
یکون شعراً دونها . والاستغناء عن الوزن في رأيه ‏ كالاستغناء عن الالفاظ. ومن 
هنا كانت ترجمة الشعر في رأيه نوعاً من العبث. «فلو صح أن تلقي بزهرة 
البنفسج في أنبوب اختبار لمعرفة لونها أو رائحتها صم أن تنقل من لغة إلى 
أخرى مبدعات الشاعر. فالانسجام اللفظي الذي ينشأ عن اختيارات الشاعر 
وترابط الصوت فيها مع المعنى جزء من الطريقة التي يحقق فيها الخيال الشعري 
دوره. ولذ! فإن ترجمة الشعر من لغة إلى أخرى مع الحفاظ على هذه العلاقة 
الفريدة يعد ضریاً من الحال. 

ولا ينكر شيللي حق الشاعر في أن يحاول تجديد الأوزان: والخروج على 
القوالب الوزنية السائدة: «إذ يجب على كل شاعر عظيم أن يدخل تجديداً على 
سنن آسلافه .». 

وكانت الرومانسية قد انتقلت من انجلترا إلى المانيا التي ظهرت فيها حركة 
إبداعية تسمى حركة العاصفة. 1018718 1100 5601111 التي اجتاحت المسرح 
الألماني. وما أن شاع الأدب الرومانسي في المانيا التي كانت تعاني التشرذم 
والتفکك والتوق إلى الوحدة حتى انتقلت إلى فرنسا التي كانت بدورها تعاني 
مخاض الثورة وفلسفة عصر الأنوار. وید" غوته 006106 (۱۷:۵ ۰ ۱۸۳۲) وجان 
جاك روسو وفیکتور هیکو Hugo‏ (۱۸۰۲ . ۱۸۸۵) من کبار الأدیاء الرومانسیین. 

ویری خوته. مثل کولردج. آن امتزاج العرفة بالشاعر آمر ضروري. ون 
اصطباغ الأفكار بالطابع الفطري هو الذي يكسب الأدب مزيته التي تجعل منه 
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فناً لا معرفة فلسفية. فکل من الفیلسوف والشاعر پنشد الحقيقة لکن الشاعر 
غایته أن ينتج متها عملا فنياً جميلاً. ولذلك لا بد من تطويع المادة التي 
يستخدمها في صنع هذا العمل الفني. وأن يخضهها لمزاجه الفردي. «فالفردية 
في التعبیر هي آساس کل فن وغایته( ') .». وهو يؤكد أن الأسلوب علامة من 
علامات القرد . وهو التعبیر الحقيقي عن نفسه الباطنية. ویتطرق غوته إلى ما 
یسرف بالحافز الشعري . وهو شيء نطالا دکره آرسطو في کتابه فن الشعر, 
فعند غوته لا تکمن القوة الحقيقية للقصيدة آو الرواية آو السرحية في 
انشخصیات . آو الفكرة, آو الوصف. آو التصور. وانما في الوقف آو الحافز 
الذي يشمل جميع هذه العناصر ؛ وهو الأسبق ‏ ظهوراً ‏ وفقاً للقول بأن انكل 
یسبق الجزء. 

آما فیکتور هیکو 11180 فانه في مقدمة مسرحیته کرومویل 0۷/611 
(۱۸۲۳۷) دعا نی تجاوز القواعد الكلاسيكية في الأدب. وشبه قواعد آرسطو . 
ولا سیما القول بالوحدات الثلاث في الدراما ‏ بقوالب الجیس التي ينيني آن 
ینهال علیها البدع بمطرقته فلا یترکها حتی تکون هشیماً تذروه الریاح. وطفی 
الفردي علی الأدب الرومانسي . وتجاوياً مع ذلك جنح النقد إلى الاهتمام بحياة 
الأديب باعتبار أن الأدب تعيير صادق عنها. لذلك عرفت طريقة الناقد الفرنسي 
سانت بيف 861076 (1804 1819) باسم النقد الشخصی( . ونقده من المعاول 
التي عجلت في هدم الكلاسيكية. ومجموعة مقالاته الموسومة بالمنوان : 
«أحاديث الإثنين» التي نشرها بين عامي 1875 و1814 تتجلّى فيها أبرز المبادئ 
التي يقوم عليها النقد الرومانسي . 

وفي مقدّمتها أن الأدب الكلاسيكي ممثلاً براسين وكورنيه ليس هو النموذج 
الوحيد الذي يستحق أن يُقلّد أو يحاكى. وهو يرفض فكرة النموذج من الأساس. 
ويرفض الرأي الذي يعزو العبقرية الأدبية والفنية لعوامل محددة كالبئية والزمن 
والجنس وهو الشيء الذي ذهب إليه الناقد المعاصر له هيبوليت تين ool Taine‏ 
كان يمثّْل في حينه هدفاً لنقد بيف القاسي. فهو يسخر من فكرة النموذج أو 
المشال ويسخر من فكرة العوامل التي لا تستيطع الكشف عن أسرار الموهبة 
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الفردية. واتخذ طريقة في النقد تقوم على تتبع حياة الکاتب الشخصية والعائلية 
وتلامینه واصدقائه وأعدائه محاولاً الکشف عن ذوقه وآرائه, فجاء نقده تصويراً 
لشخصیيه الکاتب. واستطاع بیف بفضل جمعه بین العلم والفن؛ وبین العرفة 
والحس, آو الذوق ۰ في النقد آن یصور شخصیات الکتّاب الذین تتاولهم دون آن 
تطفی التفاصیل علی الصورة المامة. 

ویصور سانت بیف مذهبه في النقد في مقالته عن الادیب الفرنسي 
شاتوبریان. بقوله : «لیس الأدب منفصلاً في نظري عن الانسان. وباستطاعتي 
أن أتذوّق عملا أدبياً. ولکن من الصعب آن آحکم علیه دون معرفة بالکاتب. وذلك 
لانه کما تکون الشجرة تکون الشمرة. هکذا تقودني دراسة الأدب الی دراسة 
الأدیب وهدا آمر طبيعي( . وعناية سانت بيف بدراسة الأديب قادته إلى أرضية 
eds‏ حکراً علی علم النفس. وأخری کانت حکراً علی علم الاجتماع. 

واضحت دراساته ونتائج آبحاثه تلقي الضوء علی الجانب النفسي من الأديب. 
وتضيء زوایا من علافاته الاجتماعية. ولهذا یقول بیف في کلمة توضیح لهده 
الدراسات: «إن دراستي للشخصية الكبيرة وفهمها کسب هي ذاته يستحق أن 
تحرص علیه». ٩۳۱‏ 

والذي یخن علی هذا النوع من النقد الرومانسي تجاهل الأدب في سبیل 
دراسة الأديب. ویری مندور آن النقد في الأساس یهتم بالادب ولیس بالأشخاص: 
كي لا تختلط حدود العلم؛ وتتداخل میادین البحث. علاوة علی آن الافراط ضي 
استقصاء أخبار الأديب قد تؤدي إلى مزيد من الكشوف التي تشوّه شخصيّته. 
وهو شيء وقع فيه سانت بيف عندما كتب عن فيكتور هيجو مشيرأ إلى ما كان 
في حياته من انحراف آخلاقي ‏ ومن بذاء' . 

ومن الصعب إنهاء الكلام عن الرومانسية ونقدها دون الإلمام يأعمال الشاعر 
الانجليزي مائيو آرنولد 80014  1877(‏ 1888) الذي ترك لنا كتاباً مهماً 
بعنوان: مقالات في النقد «:ؤل0)10© مآ 1355335 . وهو ثالث ثلاثة في النقاد 
الإنجليز أولهم كولردج. وثانیهم آرنولد الذکور وتالثهم والتر بیتر ۳66۲ ۷۷۵16۲ 
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(۱۸۳۹ - ۱۸۹۶) . ومن آبرز البادی التي دعا لها ماثیو ارنولد تأکیده آن الشعر 
هو البدیل الحتمل للفلسفة والدین [ذا تراجعت مکانتهما عند الناس(٩۲‏ ۰ فالشعر 
الذي یقوم علی اقتران الماطفة بالفكرة سوف یموض في تقدیره ما یفتقر الیه 
الدین بخنلان الواقع له. آي آن آرنولد لم یکن مومناً بما لدی الدین من إجابات 
شافية عن الأسئلة اليتافيزيقية التي تواجه الانسان في عصر تجتاحه الأفکار 
الجديدة التي قسّمت الناس بين مؤمن بالدين وملحد رافض. وعلى ذلك فإن 
حاجة الإنسان إلى الطاقة الروحية يجدها في الشعر الذي يجعل الواقع جزءاً 
من العاطفة الممزوجة بالفكرة. 

وقد أثبت الزمن أن نبوءة آرنولد لم تكن صحيحة لأنها بنيت على غير أساس. 
والمبدأ الثاني الذي يقوم عليه نقده للشعر توكيده لمقولة أن الشعر نقد للحياة. 
شفيه قيم تستطيع الحلول مكان القيم السائدة دينية كانت أم غير دينية. فالشعر 
المشروط بقانون الصدق والجمال الشعري يجد فيه جنسنا البشري نعم السلوان» 
والسشد علی مر العصورا" ' . وهو. خلافاً لرأي وردزورث ‏ لا ضرق بينه وبين 
الأخلاق. لهذا فإنه في الوقت الذي يحس الإنسان فيه بأزمة أخلاقية ما لا بدّ له 
من أن يهرع إلى الشعر يلتمس فيه كنه الحياة. وحتى لا يقع في الخلط بين مهمة 
الشاعر . باعتباره شاعراً . ومهمّة الواعظ الأخلاقي ينبه آرنولد إلى أن الشّعر لا 
يستطيع استخدام أفضل الأفكار الأخلاقية: وأن ينقد الحياة نقداً جيداً.إذا 
آخفق في تحقیق الصفات الأساسية ped‏ وهي : التصور, والخیال. والوهبة 
الخلاقة, والأسلوب . والطاقة الدرامية والاتفعال. والعاطفة, وقوة الاحساس: 
والقدرة علی نقله نقلاً پثیر العواطف الی جانب قوة الالهام الانشادي(۲۳ . 

آما تقویم الشعر والحکم علبه فينبفي آن یکون في منأی عن الاحتمالات 
الشخصية. فرضانا عن شخصية الشاعر آو سخطنا علیه لا ينبفي أن يكون له 
آدنی تأثیر في تقدیرنا لشعره. فذلك هو التقدیر الشخصي. آما التقدیر النقدي 
فينبفي الا یخالطه شيء من هذا . وهنا نلاحظ اختلاف آرنولد عن سانت بیف 
الذي رأى في معرفتنا العميقة بشخصية الادیب شرطاً ضروزياً لصحة تقدیرنا 
لعمله الأدبي. 
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واستبعد آرنولد في مبداً آخر من مبادیْ نقده النظرة التاريخية للادب. آو 
ترتيب الأدباء في طبقات على وطق مراحل التطور في تاريخ الأدب. فالتقدير 
ينيغي أن يكون على أساس مكانة الشاعر بالنسبة للشعر عامةء وليس بالنسبة 
لعصره أو طبقته. وشيء آخر دعا إليه آرنولد وهو استخدام القارنة بین آداب 
تنتمي الی لفات وقومیات مختلفة وأنواع متعددة من الأدب بشرط أن يتم ذلك 
بمنأی عن انتعصب آو التحژّب القومي. ومهمَّة الناقد - في رآیه ‏ آن یضع نفسه 
مکان الشاعر وآن یتقمص وجهة نظره وآن یری العمل الفني من الداخل و الخارج 
مثلما رآه الشاعر آو الفنان. وهدا في راي ناقد آخر يميق مهمة الناقد لأن 
الاستجابات المختزنة 18880008565 510016 تحيد به عن النقد النّزيه إذ إن أي 
أفكار. ومقاييس ثابتة تسبق فهمنا وادراکنا للعمل الاديي, هي أفقكار 
عديمة القيمة. 

ویوخن علی مائیو آرنولد اختیاره لنماذج من الشعراء والکتاب وصفهم 
بالصدق والجدية. والتفوق . في انلفة والحركة من أمثال : میلتون. ووردزورث. 
وبیرون. وجعل منهم الناذج الملیا التي تقاس بها الاشمار تلحکم علیها 
بالاستحسان آو الاستهجان. لآن اختیاره لهذه التماذج لم يكن اختياراً نزيهاً 
متجرداً من الهوى. فهو يرفض الشاعر الانجليزي بيرنز لأنه ‏ أي آرنولد . يمقت 
الشراب الأسکتلندي("۲ . ويعيب على شيللي علاقاته الماطفية فیما یفَض النظر 
عن علاقات بيرون الذي يفضله على کل من شيللي وجون کیتس Keats‏ وکولردج. 
علاوة علی أنه بمعیاره هذا یحطّ من شأن الشعراء الذین یقاس شعرهم بجودة 
شعر هؤلاء الذين وصفهم بكبار انشمراء. وتصوره هذا قاده إلى شكل غريب من 
التناقض فمع أنه شاعر رومانسي نجده حسب قاعدته هذه يميل إلى الشعر 
الکلاسیکی(" . ونحن لا نستطيع ‏ في العجالة هذه . أن نقول كل ما يمكن قوله 
عن النقد الرومانسي: وحسبنا من العقد ما يحيط بالعتق كما يقولون. ولكن 


السؤال الذي يطرح نفسه الآن هو : أين النقد العربي من النقد الأدبي 
الرومانسية. والإجابة عن هذا السؤال تقتضي الرجوع إلى مرحلة البدايات في 
هذا النقد. 


الروماتسية والنقد العربي : 

بعد آن تخلّی النقد السريي عن الطایع التفليدي التمتل في الجري وراء 
البلاغیین التقدمین. وهو الشيء الذي عرفناه في آثار الشيخ حسين المرصفي 
مولف کتاب الوسيلة الادبية نجد موجة من الادباء والتاد تفتحت آنظارهم علی 
الاداب ائغريية بما فیها من شعر ونثر ورواية وقصة قصيرة ومسرحية: وهذا 
بطبيعة الحال تزك آثارأ في الأدب العربي ونقده. ويوضح عباس محمود العقّاد 
تلك الآثار في فقرة قيمة من كتابه : شعراء مصر ویيثاتهم في الجیل الاضي . 
غير منكر على الأدباء مثل هذا التأثر: ۱ 

«الجيل الناشئ بعد شوقي ولید مدرسة لا شبه بینها وبین من سبقها في 
تاريخ الأدب العربي الحدیث. فهي مدرسة آوفلت في القراءة الإنجليزية ولم 
تقصر قراءتها علی آطراف من الادب الفرنسي كما كان يخلب علی آدباء الشرق 
الناشگین في آواخر القرن الفابر (یقصد القرن التاسع عشر) ومي علی ایفالها 
ظي قراءة الأدباء والشمراء الانجلیز لم تنس الأماني والطلياني والاسباني 
واليوناتي.. ولعلها استفادت من النقد الانجليزي فوق فائدتها من الشمر وفنون 
الکتابة الأخری(۲. 

وإذا تأملنا في قول المقاد : وتوکیده أن إغادة جيله من الأدباء كانت في النقد 
أكثر منها في طنون الأدب الأخرى عرفنا أي نوع من النقد ظهر في أدبنا العربي 
في تلك الحقبة وهي الحقبة التي تلت رحيل البارودي والمرصفي؛ وشهدت عطاء 
كل من شوقي وحافظ ومطران. 

ومن النقاد الذين تأثروا بالنقد الرومانسي GUL (VAVY AAS) cee dla‏ 
اقتفى أثر سانت بيف واحتذى طريقته في تأليف التراجم الأدبية. وجعل من نفسه 
ناقداً یَقمّص شخصبة آبي السلاء السري لیفهم شعره ویتذوقه وینقده النقد 
الصحيح. ولكننا لا نستطيع الزعم بان کل ما کتبه طه حسين كان على طريقة بيف 
أو على طريقة غيره من النقّاد الرومانسیین. وقد دی ازدهار الشمر الرومانسي 
العريي علی يدي الشابي وشمراء الهجر من آمثال جیران ومیخائیل نعيمة وشعراء 
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جماعة آبولو آمثال آحمد زكي آبو شادي وعلي محمود طه وابراهیم ناجي(۳) إلى 
هزة في النقد العربي لا تقل خطورة عن تلك الهزة التي أحدثها ظهور كتاب طه 
حسین «الشعر الجاهلي» في مجال تاریخ الأدب. وتحقيق النصوص. 

ویذکر هنا آن آبا القاسم الشابي (۱۹۰۹ - ۱۹۳۶) وهو أحد رواد الرومانسية 
کان قد آلقی محاضرة في النادي الأدبي بتونس بعنوان«الخیال الشعري عند 
العرب» (۱۹۲۷) یتضح منها تأثره القوي بفكرة الرومانسية عن الخیال. فقد دعا 
في هذه المحاضرة إلى أدب جديد يجيش بما في أعماق الأديب من حياة وشعور 
وعرف الشمر بانه خفقان قلب. وخواطر روح. ومواجس وروی. وخص الشابي 
الشاعر بدور کبیر یذکرنا بالدور الذي آلقاه علی کاهله کل من شيللي ومائیو 
آرنولد . فقد آضفی علیه الطابع الرومانس مومناً مثلهما بأن في روح الشاعر 
شيئأ من النبوة التي تبصره بما لا یبصر التاس وتشعره بما لا يشعرون. بل غالى 
في ذلك إلى حد الادعاء بأن في الشعر نفحة علوية تخلق من المادة الصمّاء حياة 
ساحرة: وفلكأ دائراً ؛ والشاعر ليس مجرد متحدّث وانما هو فتانْ مبدع. خلاّق. 
يترك في آثاره فلذةٌ من روحه: وسمة من حياته, فإذا هي ناطقة تعبّر بقوة عمًا 
في هذه الحياة من سحر. ويؤكد في pings‏ آخر أن الشاعر يرتفع بقلبه فوق 
البشر لیتحدث بلفة السماء عن ثورة الروح! "؛ وحيرة القکر التاثه بَینْ نواميس 
انعالم؛ وبهاء الوجود». 

وعلى الرغم مما في هذا الكلام من مبالفة إل أنه یمثل تمثیلاً صادقاً نظرة 
الرومانسيين إلى الشعر. والشابي لم يكن ناقداً. لذا نتجاوزه إلى ميخائيل نعيمة 
الذي جمع بين الشعر والنقد الأدبي. وهو يعد من أوائل المتأثرين بالنقد 
الرومانسي . وهذا جلي في کتابه الاي صدر في زمن مبکُر )۱٩۲۲(‏ وهو کتاب 
الغريال!" . وفیه نجد عرضاً شائقاً لکتاب سانت بیف آحادیث الائتین وریما كان 
ذلك من الوشرات اندالة علی تأثر الولف نعيمة بالنقد الرومانسي. وأول مظاهر 
الأثر الرومانسي في نقده هجومه القاسي علی الأدب التقليدي القائم علی 
مراعاة القواعد اللفوية التقليدية والعروض ويظهر ذلك جلياً في نقده العنیف 
لاحدی قصائد شوقی(۲۹. 
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ومیله الی التیار الرومانسي أوضح من أن يخفى على قارىء. ينم على ذلك 
ثناژه علی شعر ذلك التیار. وعلی تأثر الشعراء العرب به. وتجاوبه هو مع هذا 
انشعر الذي يغلي من شأن الوجدان. ومقاییسه لدب الجيّد هي مقاييس 
روماتسية علی الرغم من (علانه الصریح باته لا یتبح منمجاً معیناً في نقده. 
فالأدب الجيد لا بد أن نلتمس فيه أربعة أشياء: 

.١‏ الناحية الانفعالية العاطفية. 

؟. إلقاء الضوء على الحياة وفهمها وتفسيرها التفسير الذي ينسجم مع 

حقائق الكون. 

۳ التعطش الی الجمال. 

۶ الوسیقی(*). 

ومن الکد آن نعيمة یمسر في مراعاته لهذه الشروط عن ایمان عمیق بأن 
الشعر تعبير عن ذات الشاعر. وهو آحد الأسس التي قامت علیها الرومانسية 
والنقد الرومانسي. آما موقفه من اللفة فیذکرنا بموقف وردزورث الداعي الی 
استخدام اللغة الحيوية السلسة البعيدة عن التکلف والحوشیة اليتة. وهو ‏ آي 
نعيمة . يذهب إلى أبعد من ذلك فيعقي انشاعر من سلامة الصياغة في سبیل 
المعنى الذي هو عنده أولى بالاهتمام من القاعدة: « وعندي أن الأديب في حل من 
الخطأ في بعض الأحيان بشرط أن يكون الخطأ خيراً وأجمل وأوفى من 
الصواب.» (۳) 

وصدور کتاب الغریال لنعيمة جاء مقارباً لصدور کتاب الدیوان في الأدب . 
والنقد للعقاد وامازني (۱۹۲۱) ولکن القالات التي تضمنها کتاب الفریال کانت قد 
نشرت قبل صدوره. وأياً ما كان الأمر فليس المهم من الذي صدر أولاً ولكن المهم 
هو آن النقاد الثلاثة: نعيمة والمقاد والمازني تجاورت في أعمالهم الأفكار والمبادئ 
الرومانسية . يضاف إلى هذا النفر من النقاد ناقد آخبز انضم إلى جماعة 
الدیوان, وانصرف عنهاء ونعني يه الشاعر عبد الرحمن شكريا"" . 
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والواقع آن عبد الرحمن شكري یختلف عن رفیقیه العقّاد والازني بکونه درس 
في لندن ؛ وتأثّر بالشعر الانجليزي, وترجم بعضه الی العربيية. واتهم بسرقة 
قصائد من ذلك الشعر ونسبتها لنفسه. وفي شعره الکثیر من ملامح الأدب 
الرومانسي کالشکوی والتذمر والتورة والتمرد والتشاوم والزاج السوداوي. ونقده 
یقوم علی آن الشعر ضَرّب من الشْرّه العقلي, والاحساس. والخیال الجامح 
الهادف إلى تصور ما في النفس من عواطف وعواصف . وتقلبات نفسية وبواعث 
شمرية. والشعر عنده هو الني یحرّك عواطف القاری تحريكاً جيّداً. وهو تعبير 
هن نفس الشاعر وخواطره. ویتطرق في نقده آیضاً الی رفض الصتعة وضروب 
البیان باعتبارها وسائل بدائية تمرقل الخیال الخللّق. 

والقصيدة عنده وحدة حيّة متنامية وليست أبياتاً متراكمة. يقول في هذا 
الشأن: «إن قيمة البيت في الصلة بين معناه وموضوع القصيدة. لأن البيت جزء 
مکمّل ولا یصح آن یکون شاذاً آو خارجاً عن مکانه من القصيدة. وينبغي آن ینظر 
إلى القصيدة من حيث هي كيان متكامل لا من حيث هي أبيات مستقلة" ». 
وتهجم شكري على الأدب التقليديء واتباع الأوائل في طرائق التعبير؛ أو انتقاء 
الأنفاظ. بسیب الرغبة قي مجاراة التقدمین. وفرق تفریقاً يذكرنا بكولردج بين 
Fancy easily Imagination Jia‏ ویورد آمثلة من الشعر العربي لتوضیح 
الفارق بینهما . وسواء آکان تفریقه بینهما موضتحاً لا عناه کولردج آوغیر موضّح 
فان الذي لا مرية فیه ولا جدال هو تأثره القوي بالنقد الرومانسي الانجليزي. 
وقد تفطّن شكري إلى الوظيفة الرمزية والمجازية للفة متحرراً من نظرة القدماء 
إلى الصورة. فوصف الأشياء عنده ليس بشعرء ولكنه يكون شعرأ إذا اقترن 
بعواطف الشاعر وخواطره وذكرياته. وَأفْضَلٌ الشعر ما كان خالياً من التشبيهات 
البعيدة. وهو في هذا إنما يشير . على طريقة العقّاد . لولع شوقي بالتشبيه. 
ويتفق في ذلك مع العقاد والمازني . ويشترط شكري على الناقد ليتمكّن من 
الحكم على الأعمال الأدبية فضلاً عن الإنصاف الحساسية والذق الأدبي 
الجمالی(۳. 
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ویبدو العقاد (۱۸۸۹ ۰ ۱۹0۶) اکشر نقاد جماعة الدیوان شهرة وذیوع صیت. 
وله مكانة ادبية کبيرة نايمةً من تعدّد مجالاته الأدبية. فهو کاتب وناقد ومترجم 
ومژرخ ومفکّر وفیلسوف. وصاحب معارك آدبية تصدّی فیها لفیر كاتب؛ وغير 
أديب. وحظّه من النقد لا بقل عن حظٌ شكري. ومن أبرز القضايا النقدية التي 
آتارها في معنارکه:مسالة الصلة بین الشعر من حيث هو تعبير . وقائله. فقد 
حمل على شوقي » وحافظ. وشعرهما لأنه شمر تقليدي , محافظ؛ متکلف, 
مصطنم, لا یعبر عن الطابع النفسي لاي منهما. ولا نستطیم . في رآیه . التعرّف 
في هذا الشعر على صلامح نفسيّة لهما مثلما نستطيع التمرف على نفسية 
البارودي في شمر" . 

وهذا الرأي يبدو فيه متأثرأ بالرومانسية؛ وتوکیدها علی آن الشمر تعبیر عن 
الذات. ولکن کلام المشّاد. في هذا الشان, لا یخلو من هوی , لأنه في الوقت 
الذي ينكر فيه على شوقي شغفه بالتقليد ومحاكاة المتقدمين ؛ وذوبان شخصیته 
في شخصياتهم المتعددة؛ يتغاضى عن تصنّع البارودي. بل يدّعي أن البارودي في 
تقلیده لا یتنگر للتعبیر عن داته وشخصیته. وهذا ضَرّبٌ مستحیل من الظنْ, 
وحکم انطباعي یقترب من التستف. 

ویثیر العقّاد قضية نقديّة أخرى هي مسألة الوّحدة في القصيدة. فقد رأى 
في قصائد شوقي نماذج مفكّكة نستطيع أن نقدم أي بيت منها أو نؤخره دون أن 
تختل يها البنية او تضطربب("" بینما القصيدة وف تعريف كولردج لها كائن حي 
يستمد IS‏ عضنو منها حياته ووظيفثه من سائر الأعضاء مثلما يستمد الكيان كله 
حياته من حياة أعضائه وأجزائه . ولكن العقّاد خلط . للأسف . بين الوحدة 
Organic Unity args‏ التي عناها کولردج بتعریفه والوحدة الوضوعية . نسبة 
لی الوضوع . قفي کلامه على شعر ابن الرومي يقول: إن قصائده تقبل العناوين؛ 
لأن فیها وَحْدة موضوعیة؛ فشعر ابن | لرومي لا تستطیع أن تقدّم فيه بيتأ أو 
تور آخر دون آن تضطرب القصيدة, ویمروها الاختلال والنقص( ۳ . 

ومثل هذا يؤكد لنا آن العقاد لم یتمثل الحتوی الأساسي لفکرة الوحدة مثلما 
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أنه لم يستوعب. تماماًء فكرة أنّ الشعر تعبير عن الذات. فليس كونه تعبيراً عن 
الذات معناه أن قصيدة الشاعر تنمكس فيها بالضرورة ملامح قائلها أو أنها 
تمثل صورة شخصية له. ولم تکن آراء الازني بعيدة عن آراء المقّاد أو مختلفة 
عنه الا اختلافات يسيرة محدودة مما لا يؤبه له أو يقاس عليه. 

وقد ظهر من النقّاد التأترین بالتیار الرومانسي نقاد آدنی مکانة ممن ذکرنا 
في العراق والحجاز والبحرین وفلسطين والأردن والممجر. ولكن الفترة الشي 
ازدهر فيها النقد والأدب الرومانسي عند المرب كانت ملأى بضروب التغيير 
الذي أصاب الفكر الإنساني مما استدعى وجود مناهج أخرى في التقد الأدبي 
كانت للعلوم الإنسانية اليد الطولى في بلورتهاء وتحديد ما قامت عليه من أصول. 
وما آمنت به من مبادئ. وهذا هو الموضوع الذي يتتاوله البحث في الفصل , 
اللاحق. 
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تداخل العلوم الإنسانية 
والنقد الادبي 


تداخل العلوم الاتساتية 
والنقد الأدبي 


زاحمت انعلوم الانسانية النقد الادبي في مهمّاته منذ وقت طویل . فالفلسفة 
فرضت علی النقد شکله الاولي عند آفلاطون (۲۶۷ قم) وأرسطو (۳۲۲ ق.م) 
ولونجاینوس. فلم یکتف آرسطو بالحدیث عن آن الحقيقة في الأدب السرحي 
تختلف عن الحقيقة في الحياة والواقع . وانما تطرق ایضاً الی ما یعرف 
بالتطهیر 815555 وهو القول بآن مشاهدة الاعمال المسرحية تؤدي إلى تطهير 
نفسية الشاهد من العنف والجريمة والانحراف عن طریق !ثارة مشاعر الاشفاق 
لدیه والخوف من العقوية التي تنزلها الالهة في البطل التراجيدي . واذا تأملنا 
رأي أرسطو هذا اكتشفنا أنه يضفي على النقد وظيفة المحلّل النفسي الذي 
يرشدنا إلى طريقة للتخلص من التوتر والقلق . 

وفي نقد سانت بیف 36076 وهيبوليت تين 12176 وکلاهما من ممتلي التقد 
الرومانسي مع الاختلاف قي طريقة کل منهما والتباین في منهجیهما: ما يؤكد 
اعتمادهما علی التاریخ وف السيرة [31087201. فعندما یتوغل الناقد فضي 
استقصاء آخبار الادباء دون آن یترك شاردة آو واردة إنما يعمل في الحقيقة عمل 
المؤرخ . وأشهر مؤلفات تين عنوانه تاريخ الأدب الانجليزي .. الذي عمد فيه إلى 
رد النتاج الأدبي لعوامل متصلة بالبيئة والجنس والزمان . 

وفي جلّ الأحوال, فان هذا النوع من ائنقد شاع حتی آصبح نقداً مدرسياً أو 
كلاسيكياً يجب اتباعه لدی ناد بداية القرن العشرين وهو نقد كما يلاحظ مزيج 
من الدراسة الاجتماعية والتاريخية والبيئية. ويمكننا أن نختصر القول في هذا 
الشأن فنحدد الدور الذي نهض به الأدب في نقد نفسه بأنه دَوْرٌ هامشي . وكان 
التأثير الأكبر في عملية النقد الأدبي من نصيب العلوم الإنسانية . ونودٌ ‏ هنا . 
تفصيل القول في علوم ثلاثة كان لها التأثير القوي في النقد الأدبي. أولها علم 
النفس . ثم علم لاجتماع وعلم اللغة أو اللسان . 
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۱ علم النضس والادب آو النقد النفسي 0و[ء‌نازت) - ۳5/۵۲۵ يراعي علم 
النفس , في مواقفه من الأدب ؛ أموراً عدة في مقدّمتها مراحل نمو الانسان . 
وتكوّن شخصیته , وما یمترش هذا التکوین من تقدم وانحسار, آو کبت وانعتاق ۰ 
آو تفتح وانغلاق . وما یحیط بتلك انشخصية من موثرات مصادرها , علاقة 
البدع بأسرته : وعلاقته بمحیطه الاجتماعي , وعلاقاته الماطفية علی وفق 
مراحل النمو من الطفولة مروراً باثراهقة والشیاپ والاکتمال حتی الشيخوخة 
ویرتبط النقد النفسي بعالم التحلیل النفسي سیجموند فروید ۳۳۵۲0 (۱۸۱0 ۰ 
۹ الذي يرى في الممل الادبي موقماً آثرياً ذا طبقات من الدلالات متراکم 
بعضها فوق بعض , ولا بد من الحفر فیها للکشف عن غوامضه وآسراره . 
وفروید هو الذي ابتکر مصطلح انلاوعي a9 259 .Consciousnessless‏ 3,53 
اللاوعي عنده علی آن اثرء يبني واقعه بناء علی رغباته الکبوتة . ولهذا فان کل 
تعبیر سلوکاً کان آو خیالاً مو مجموعة معقدة من الرموز التي تحاول الکشف 
بطريقة غير مباشرة عما یتمنی هذا الرء فعله » ولکن العرف الاحتماعي آو 
الأخلاقي یمنمانه من ذئك . واللاوعي عمیق الجذور في حياة الانسان العاطفیة 
والجسدية التي يفترض إشباعها . فيقف السلوك الاجتماعي أو التحريم حائلاً 
دون ذلك . 

والأدب والفنون عامة ؛ في رأي فرويد شكل من أشكال التعبير عن هذه 
الرغبات المكبوتة وصورةٌ من صور التنفيس الشكلي عن اللاوعي المختزن . 
ويضيف فرويد موضحاً أن الأعمال الأدبية والفنية العظيمة تشكل أسلوياً يلجأ 
إليه اللاوعي للتعبير عن نفسه تعبيراً سامياً فيشعر الكاتب أوالشاعر أو الفنان 
بعد إنجازه للعمل الفني بالرضا والارتياح وأنه تخلص من مكبوته . ولهذا فإن 
دارس العمل الأدبي أو الفني لا مناص له من التنقيب في أخبار الكاتب أو الفنان 
وسیرته وتاریخه وعلاقاته , وتطوره ‏ بحثأ عن أي إشارة يمكنها أن تلقي الضوء 
علی الشکلات النفسية الکامنة في لا وعیه() ۱ 


ويحدد فرويد مجموعة من الآليات التي يلجأ إليها اللاوعي في التعبير عما 
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لدى المبدع من رغبات مكيوتة . ومن هذه الأليات التكثيف. وهو حذف أجزاء من 
مواد اللاوعي . وخلّط عناصر عدة بعضها ببعض ليؤلف منها وحدة متكاملة 
تغني عن التفاصيل الكثيرة") والازاحة , وهي إبدال موضوع الرغبة اللاواعية 
المنوعة باخری مقبولة اجتماعیاً وعرفیاً . أو بعبارة أخرى إبدال الهدف بآخر لا 
تستهجنه الأعراف الأخلاقية السائدة. وأخيراً الرمز . وهو تمثيل أو عرض 
المكبوت وغالباً ما يكون موضوعاً جنسياً . من خلال موضوعات غير جنسية 
تشبه المكبوت أو توحي به . وعلى هذا فإن لكل عمل أدبي أو فني مظهرين : 
أحدهما خفي وثانيهما ظاهر . وعلى الناقد النفسي أن يستعين بكل الأدوات 
التي تمكنه من تحليل النص أو العمل الفني تحليلاً يصل به إلى معرفة المحتوى 
الخفي. وبهذه الطريقة درس فرويد بعض أعمال الفنان ليوناردو دافنشي. 
وتوصل إلى رأي قاطع في الفنان وهو أنه كان يعاني من الشذوذ الجنسي. 

آما الکاتب الروسي الشهیر ظیودور دستويفسکي . مؤلف الإخوة كارامازوف . 
فقد توصل إلى رأي قاطع فیه . وهوأنه کان مصاباً بالصرع» وآنه کان يماني من 
نزوع شدید نحو الجريمة والرغبة انقوية في ایذاء الذات() ویوثر عن فروید 
تقسيمه النفس إلى ثلاثة أركان هي : 

Ego الأنا‎ ١ 

.الهو 14 

۳ الأنا الاعلی Super Ego‏ 
أما الركن الأول من النفس فهو مزيج من الوعي واللاوعي . وهو ذو صلة 
بالحياة الاجتماعية والأخلاقية . لذلك فهو يمثل نزوع الإنسان لإقامة طبيعية في 
محیطه الاجتماعي آما الأنا الأعلی 680 506۲ فیمثل النزوع الثالي عند 
الانسان بعکس الهوٌ 10 الذي یمثل الانحراف آو الرغبة في |شباع الشهوة. وهذان 
الرکنان في صراع وتوتر دائمین » وهما اللذان يسببان للفنان ما يمر فيه من قلق 

في حين أن الأنا يقوم بدور الوسيط بين الأنا الأعلى والهوا" . 
وکان لنهجية فروید في تحلیل الأدب » سواءٌ في بحوثه النظرية وتطبيقاته 
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تأثير كبير في النقد الأدبي . من ذلك نشوء مدارس آدبية متأثرة بما دکره عن 
اللاوعي والشعور الباطني ومن هذه المدارس : السرياليه 50556811512 التي عنيت 
بالتعبير عن الأحلام والرؤى . أي إطلاق سراح الإنسان الداخلي من هيمنة 
القيود العقلية والأخلاقية . وازدهر ما يعرف بفن السيرة نتيجة قيام الباحثين 
بتدوين سير الأدباء وتحليل شخصياتهم في ضوء نظريات فرويد . ونتج عن ذلك 
أن أصبح الاهتمام بحياة الأديب يفوق الاهتمام بدراسة آثاره . مما جعل بعض 
النقاد يثورون على هذا الاتجاه . كذلك فإن كتّاب المسرح والرواية بدأوا ينظرون 
إلى شخصياتهم في أثناء كتابتهم لها نظرة تراعي نتائج الأبحاث الفرويدية 
.وظهرت بسيب ذلك روايات كتبت تطبيقاً لنظريات التحليل النفسي مثل رواية 
السراب لنجيب محفوظ . ومثل رواية تيار 531 £,, Stream of Consciousness‏ 
وأعيد النظر في كثير من الأعمال الأدبية الكلاسيكية في ضوء التحلیل النفسي . 
ومن ذلك مسرحية هملت مثلاً التي توصل النقاد إلى رأى فيها مفاده أن هملت 
كان يعاني من عقدة أوديب ولذا تردد في القضاء على قاتل أبيه الذي تزوج من 
آمه , واستولى على العرش . 

ومهما يكن من أمر فإن الانسياق وراء التحليل النفسي دون ضوابط لا يخلو 
من مزالق . وإذا كان هذا التحليل سلاحاً من أسلحة النقد الأدبي الحديث فان 
ما يجب توخيه هو الحذر عتد اللجوء إليه لأن الإنسان ليس من السهل أن نوجزه 
في مجموعة من النوازع . لذا فإن بعض الذين بالفوا في تطبيقه من أمثال العقاد 
والنويهي وغيرهما حولوا دراسة الأدب إلى دراسة للغدد والجينات وتركوا الأدب 
نفسه علی الهامش(*) . 

ولم یسر تلامذة فروید علی نهجه تماما بل ذهب بعضهم إلى مخالفته 
صراحة . ففي سنة ۱۹۰۸ ظهرکتاب لتلمیده آوتو رانك 1815 الذي تناول مسالة 
الإبداع الفني » مؤكداً أن الفنان له نشاط معین وهو لیس بحالم ولا عصابي . 
ونشاطه هذا يبعد به عن أنْ یکون مریضاً مرضاً نفسیاً متلما ظن ضروید . 
فالریض آو الصابي یوثر العزلة باعتبارها تهریاً من مواجهة الواقع بینما نجد 
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الأديب والفنان کلیهما یرغیان في الاندماج بمحیطهما الاجتماعي , عن طریق 
النتاج الأدبي والفني: ساعیان ‏ فوق ذللك ‏ الی [حراز النجاح والتفوق . 

وکل ابداع آديي آو فني . في رأي آوتو رانك . یصاحبه الجهد الذهني: 
وتصاحبه الساناة , والمصابي لا یستطیع ابتکار الاعمال الفنية الخالدة التي 
تحتاج إلى مثل هذا . وقد يكون الأديب أو الفنان ذا نزعة نرجسية أي : (حب 
الأنا) لأن الأعمال الفنية والأدبية تحقق له ولذاته المزيد من النجاح وتأكيد الذات 
الذي يتمشثل في تسليط الأضواء عليه وإحراز الشهرة . ويذهب تلميذ آخر من 
تلاميذه ؛ وهو برجلرء إلى رأي مخالف ٠‏ فيؤكد أن الأديب لا يبدع إنتاجه الأدبي 
من اجل التعبیر عن رغباته الکبوته وانما للدفاع عن قیام هده الرغیات في نفسه 
دفاعاً غير واع عن طریق الأثر الادبي الذي يكتسب به استحسان القارئ. إلى 
ذلك يضيف أن الكاتب لا يعبّر في أدبه عن نفسه حسب ؛ أو عن رغباته فقط ؛ 
وإنما يعبّر بالأسلوب نفسه أيضاً عن رغبات الآخر . ولكنه لا يخالف رانك في أن 
الكاتب والشاعر كليهما مصابان بحب الأنا“ . 

ومن بين الذين جدّدوا ملم النفس الأدبي على قاعدة المفايرة والاختلاف كارل 
Jung pigs‏ وهو عالم ال ماني ذهب مذهبا جديداً في كلامه على اللاوعي . فهو 
عنده نوعان : فردي يتصل بالإنسان نفسه وجماعي ويتصل بالمجتمع . ومثلما 
يختزن الفرد في أناه Super ego le‏ الكثير من الأشياء كذلك المجتمع يختزن 
في لا وعيه الجمعي الكثير من الأشياء التي تصبح عند إيقاظها وتحريكها 
واندفاعها وانطلاقها على ألسنة الأفراد أو أقلامهم جزءاً من التعبير عن وعي 
هذا المجتمع بذاته . والأدب والفن كلاهما . برایه ‏ يعبّران . إضافة إلى تعبيرهما 
عن اللاوعي الفردي. عن هذا اللاوعي الجمعي 3 

ولتوضيح ذلك نشير إلى كلامه عن مسرحية فاوست للشاعر الألماني يوهان 
فولفكانك فون جوته 606015 فشخصية فاوست الذي هو اسم استعاره المؤلف 
من الثراث الشمبي الأ ماني(" نموذج Figure‏ یعیش في أعماق كل لاني . ولهذا 
عندما يشاهد الجمهور الألماني هذه المسرحية سرعان ما تتردد في أخيلته 
أصداء الروح الألمانية التي استقرٌ في وجدانها هذا الشخص بكل ما يوحي به من 
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معان . اي آن هذا العمل الدرامي یوقظ لدی الشاهدین الألان الروح البدائية 
القدیمة التي کادوا ینسونها نتيجة انشغالاتهم اليومية التکررة . 

ومکدا فان الصورة النموذجية للرجل الحکیم ۰ النقن . الخلص . التي تمثلها 
شخصية فاوست كانت نموذجاً رمزياً مستقراً في آعماق اللاوعي الألاني منذ 
فجر الحضارة. وقد جاء جیته لیوقظ بلمسة فنية بارعة هذا النموذج الرمزي 
ويبعثه حيّاً في النقوس وهکذ! فان الشخصیات التي تشبه شخصية فاوست التي 
يلجأ إليها الشعراء والكتاب والمسرحيون تمثل ما بسمیه کارل یونغ النماذج العلیا 
Archetypes‏ ,)( 

وفي بحثه نماذج الأدب aug: Archetypes of Literature‏ نورثروب فراي 
۶ آن نظرية یونغ في تطبیقاتها تشبه الدورة الانسانية التي تتمثل في تعاقب 
الحلم واليقظة . وتطایق مطابقة واقعية دورة الزمن : الظلام والنور . ققي النهار 
یکون الانسان فريسة الاحباط , والضعف . وهکذا .. فان الانتاج الفني یمتل 
تحریر العقول واطلاقها من السّیات . فیسمح للأأساطیر . والشخصیات 
الاسطورية والخرافية والشعبية ذات العاني الدفينة في أعماقنا بالظهور من 
جدید في آعمال البدعین ۰ مُعبّرة عنا بكل قوة. ولهذا فإن هذه النمانج تولف 
مادة لا غنی عنها للرموز والصور التي تعج بها الأعمال الأدبية الجديدة . فكأنها 
تعبّر عن رغائب مستترة لدی الجماعة التي بنحدر متها الشاعر . آو الکاتب( 
وتبعاً نا سبق فان کارل یونغ آخرج النقد النفسي من هُوّة البحث الرضي 
والعصابي الی شي, آخر يَضفي علی الأدب والفن كليهما طابعه الجماعي الذي 
يتجاوز به البدع داثرة الفرد الی داثرة الجموع . وفي رآینا آن هذا یصح علی 
بعض الأدب وليس عليه كله. ويجب علینا آن نتذکر دائماً بآن العمل الأدبي, 
والفتّي من الصعب آن تعزی العبقرية فیهما الی دافع غريزي , واحد . وانما هو 
على الأرجح ‏ نتاج دوافع متعددة . وخبرات متتوعة تختلف باأختلاف البدع . 
والعمل الابداعي » والظروف التي اکتتفت [بداعه . 

ویعد نورثرب فراي ۳76 وریتشاردز 13:0275 .1.۵ من آتباغ النقد النفسي 
في العصر الحديث . الأول له کتاب تشریح النقد Anatomy of Criticism‏ 
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والشاني له کتاب مبادی النقد الأدبي Principles of Criticism‏ الذي نقله إلى 
العربية نقلاً جيداً محمد مصطفى بدوي (') . كذلك عرب محمد عصفور کتاب 
فراي المذكور('') . ولد ایفور آرمسترونغ ریتشاردز 110112715 آواخر القرن التاسع 
عشر (۱۸۹۳) ولع اسمه في أوساط النقد الأدبي بعد أن عمل أستاذاً لمادة النقد 
في جامعة کمبردج. ده الباحئون في تاريخ الأدب مؤسساً للنقد الانجليزي 
الحديث . وبهذه الصفه أشار إليه ستانلي هايمان في كتابه الرؤية المدججة . 
The Armed Vision‏ ومن كتبه المهمة في النقد الأدبي أسس علم الجمال الذي 
آلفه مع ائنین آخرین هما آوجدن 08067 وجیمس وود ۷۷۵۵۵ وکتاب معنی 
Meaning of meaning (ist!‏ 6 الذي آلفه بالاشتراك مع آوجدن . وهو بحث 
حول تأثیر اثلفة في الفکر. ومن آهم ما جاء فیه آن الالفاظ بمفردها لا تعني 
شيئاً على عكس ما كان الناس يعتقدون في الماضي . ويأتي کتابه مبادی النقد 
الأدبي ليكون من أصعب الكتب التي وضعت في النقد وأهمها على الإطلاق . 
والأفكار المهمّة والمفيدة في هذا الکتاب كثيرة , ولکن الذي یهمنا منها في هذا 
السياق ما كانت صلته بالنقد النفسي صلة وثيقة . فريتشاردز اهتم بنظرية 
التوصیل . آي بناء الصلة او الجسر بین الکاتب آو الشاعر والتلقي فرداً آو 
جماعة . وفي تفسیره لسألة التوصیل یژکد آن الاعتساد علی الدوافم الشعورية 
الواعية قي تقسیر عملية التوصیل لا يکفي. ومتی آخذنا في اعتبارنا الدوافع 
اللاشعورية آو اللاواعية اتضحت لنا آهمية التوصیل ۰ وطبيعته في التو . وقد 
تجنب ریتشاردز ما وقع فیه السابتون من أقطاب التحلیل النفسي للادب باضارته 
إلى حرص الفنان على تحقيق التوازن بين دوافعه هو ودوافع القارئ الممكنة أو 
المحتملة('') . وبغير هذا التوازن يتعدّر التوصيل مثلما يتعذر التفاهم بين اثنين 
ويؤكد ريتشاردز أن المهم في عملية التوصيل هو قدرة المبدع على استرجاع 
الحالة الشعورية الخاصة بالتجربة التي يريد التعبير عنها . ويقظة الشعور هي 
التي تساعده علی استعادة الحالة الشعورية للتعبیر عنها بقوة أى أن الإنسان 
العادي لا یستطیع استعادة تجریته مع الحافظة علی توازنه وهدوئه . آما الفنان 
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أو الأديب فإنهُ قادر على ذلك لما تتسم به شخصیته من توازن . ومن الارکان 
الهمة التي قام علیها نقده النفسي ما یدرف بموضوع الدوافع . فقد استمان 
باکتشافات علم النفس والتحلیل النفسي بوجه خاص لیبین لنا مقدار تأثیر 
الدوافع النفسية في تشكيل سلوك الإنسان ‏ وأنشطته المختلفة . وقد بين 
ريتشاردز أن الإنسان في جِلّ أطواره مجموعة من الدوافع التي يصارع بعضها 
بعضاً . وهذا الصراع هو الذي یجمل من آحد الناس شريراً إذا غلبت عليه دوافع 
الشر آو خیراً ٍذا غلبت علیه دوافع الخیر . وهنه الدوافع - في رآیه . معظمها لا 
شعوري. ومنها دوافع [قبال ومنها دوافع ادبار . آما قيمة الدافع فتتحدد بناء على 
حاجته الماسة إلى الاشباع . والشيء القیم في نظره هو الذي يلبي رغبة آحد 
الدوافع دون أن يؤدي إلى كبت دافع آخر . آما خطورة الدافع النفسي فتنيني 
على ما يسيبه کیت دلك الدافع من اضطراب في الدوافم الأخری. ويودي قیام 
الانسان بانتاج الأعمال الأدبية أو الفنية ‏ في رأي ريتشاردز ‏ الی تنظیم الدوافع 
وإخراجها من الفوضى . وهذا هو الذي يجعل الكاتب» أو الشاعر » راضياً عن 
أثره الأدبي . ويجعل القارئ الذي يستقبل هذا الانتاج يحس بشيء من اللذة 
والمتعة في قراءته له . فلذة التلقي نتيجة طبيعية لتحرير دوافع المتلقي المكبوتة 
و(طلاقها من القیود في خلل نظام فني یتصف بالحریة(۳) . 

وإذا كان فرويد وأوتو رانك وبیرجلر ویونغ وفراي قد اهتموا بالتحلیل النفسي 
للأديب فان ریتشاردز يلتفت إلى تحليل استجابة القارئ التلقي للعمل الابداعي . 
فعلى القارئ ألا يحاول قراءة القصيدة من أجل الحصول على اللذة التي تعقب 
القراءة. ضهذا شيء طبيعي يحدث بعد كل قراءة ناجحة لأي عمل آدبي رفیع . 
والقارئ العادي غالبا ما يضطر ‏ في أوضاعه اليومية ‏ إلى كبت الكثير من 
دواضعه لأنه لا يستطيع إشباعها جميعاً دون أن تسيطر عليه الفوضى ويعتريه 
الاضطراب. ولكنه عندما يقرأ القصيدة تنشط لديه الدوافع التي كان يتحتم 
عليه کبتها في حیاته اليومية. ویتحقق من خلال قراءته لها بعض التوازن 
والانتظام ضي دوافعه ومشاعره کما لو کانت تنقشم عن عینیه غشاوة الاألفة 
التي غيبت عنه الكثير مما يحيط به ؛ ويوجوده. وتتدفق - نتيجة ذلك - 
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استجاباته طليقة, حرة . بعد أن 
الضرورة(*۱) . 

ویعبر ریتشاردز في غير موضع من كتابه عن آن علم النفس السلوكي خاصة 
قادر بمرور الوقت علی تقدیم الاجابات الکثيرة عن الاسئلة الصعبة التي تثیرها 
فینا طبيعة القن العقّدة . وطبيعة الشعر ۰ وطبيعة تذوقنا لهذه التجارب الفنية 
والشعرية . وطبيعة آحکامنا علیها بالاستحسان gf‏ الاستهجان . وقد تراجم 
ریتشاردز عن هذه الحماسة لعلم التفس السلوکي. بیدٌ أن هذا لا ينفي صحّة 
الانطباع الني آوضحه هاملتون 7127011102 في کتابه الشعر والتأمل الروحي 
o Poetry and Contenplation‏ !0 الفکرة الرئيسة في کتاب مبادی النقد 
الأدبي مي :«آن الوظيفة الجوهرية للفنون تتمئل في زيادة نشاط الجهاز 
العصبي المادي والعمل علی سلامته» 09« 

وتضاءلت مع الزمن مکانة علم النفس السلوكي . مما استدعی توجه التحلیل 
النفسي نحو طرائق آخری.فشارل مورون الفرنسي 1۷120۳00 بدأ منن العام 
(۱۹۳۸) استخدام النهج النفس لتفسیر الرموز البهمة القامضة في قصائد 
مالارمیه التي کان یمتقد حتی زمنه آنها عصية علی التأویل. واهتم في عمله هذا 
بتفسیر الرموز بالطريقة التي لجاً الیها فروید ۳۲۵04 لتأویل الأحلام واستنتج 
مورون من دراسته الاديية تلك آن تأویل الرموز وفقاً لطريقة فروید آفضل الطرق 
المؤدية إلى فهم العمل الأدبي!' . وکان مورون قد ابتدع عام (۱۹۶۸) مصطلح 
dane 555! Psycho - Criticism .uail! 42H!)‏ علی آعمال ادبية لخيرة الادیاء 
الفرنسین آمثال راسین وبودلیر ومولییر وفاليري وهیجو وآخرین . 


کانت مسيرة في طریق ضيقة واحدة تفرضها 


وضي هذا النقد يتحرك الناقد ذهاباً وأيابا بين عدة مواقع ؛ موقع یتأمل منه 
الاستمارات التي تلازم الکاتب ؛ آو الشاعر ۰ وموقع يتأمل منه ما في الأعمال 
الأدبية من تشکیلات صورية أو شخوص ۳180169 وموقع يتأمل منه النماذج 
الاسطورية التي ترمز - في معطیات سيرة الشاعر آو الکاتب لاستخلاص ما 
یساعد علی التحقق من التأویلات المكنة ثکنها لا تخد آهمیتها ومعناها لا من 
خلال النصوص . 
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وقد تماقب علی التحلیل النفسي نقاد آخرون منهم آن کلانسیه 120616۲ 
التي اهتمت بالتخصية اللاواعية وتحلیل الترمیز الشعري . وایف غوهان -60 
0 وسيرجي دوبرفسكي 0۷0۲0۷51 انلدان ابتدعا مصطلح القراءة النفسية 
Reading‏ - ۴5۵10 ومارسیل ماريني انذي عني بالنشاط انتوصيلي وما ینشاً 
عنه من بحث في التناقضات التي تنشاً عن الأداء الابلاشي . وهو جانب من 
العمل الابداعي آهملته مدرسة فروید ومن تبعوه باستشاء ریتشاردز. وتتمیز هذه 
الطريقة من طرق تحلیل الأدب بترکیزها الشدید علی الکبوت آو السکوت عنه 
وليس على المضمر أي المضمن في المحتوى الخفي للأثر الأدبي . وظهر على 
هامش هذا التيارما يعرف بالتحليل النفسي الوجودي . ويتمثل في كتاب سارتر 
معتوه الأسرة الذي خصصه لتقديم دراسة جديدة لفلوبير الكاتب الروائي!"" , 

وحاول بعض البنیویین التوفیق بین التحلیل النقسي والنقد البنيوي ومن هؤلاء 
من اخترع تعبیر لاوعي النص عوضاً عن لا وعي الکاتب آو الشاعر. وأسطورة 
النص عوضاً عن آسطورة الکاتب . وذلك للتوضیق بین «القراءة النفسیة» ومقولة 
بارط Barthes‏ موت الوّلف. وهده القراءة تستمد (قصاء الذات والاهتمام 
باللاوعي الکتوب . وممن نادى بذلك البنيوي الفرنسي جاك لاكان -هآ 1901063 
الذي جعل من مقولة فرويد (اللاوعي) مجرد فكرة عامة . آو مفردة ؛ وليس 
كلاماً يمكن أن يخضعلمزاج الفرد وخياره. وبما أن اللاوعي لا يوجد خارج 
الانسان فإن الذي يخشى من تعميم هذه الفكرة هو تحول اللاوعي إلى لا وعي 
القارئ عوضاً عن لاوعي الكاتب(") . 

وبدأت جوليا كرستيفا بعد صدور كتابها من أجل ثورة للغة الشعرية التوجه 
شيئاً فشیناً نحو التحلیل النفسي ۸0۵155 - ۴52610 وتجلى هذا في أعمالها 
الشمس السوداء و حکایات فرام و قوی الرعب. واهتمت هذه الکتب جميعاً 
بالربط بين التحليل السيميائي Semiotic Analysis‏ أي الإشاري أو العلاماتي 
والتحليل النفسي . فشمة تعارض ‏ آساساً - بین السيميائي والرمزي . لأن 
السيميائي من حیث مساهمته في تکوین النص مرتبط بممارسات الکاتب اللفوية 
التي تنتمي إلى الطفولة الأولى . ويشار إلى هذا الجانب اللفوي باعتبار أنه 
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آمومي آنئوي في حین آن الرمز یتعلق باللفة من حیت هي قانون يحتوي علی 
فروع هي النحو والصرف والدلالة المعجمية وشكل الخطاب . وهو يتسب - مثلما 
هو الأمر عند لاكان - الی الأبوي الذكوري . وتحاول جولیا کرستیفا قراءة 
النصوص الادبية بأعتبارها مواجهة جدلية بین هذین النظامین غیر التجانسین . 
وهي بإعطائها الأهمية للنشاط الإشاري تعيد للشعر قدرته (النزُويّة) من النروة » 
سواء من حيث ما فيه من موسيقى . وتشظ للمعنى , وعَمَّل للدوال غير طبيعي . 
وقد استعانت في قراءتها لهذه الأعمال بکتابات الباحثين في مجال علم النفس 
اللفوي . أو علم اللغة النفسي Psycho - Linguistics‏ متخذة من أعمال مالارمیه 
وباتاي وجیمس جویس میداناً للتطبیق. 

ومن خلال نقدها التطبيقي یتضح ندیها آن الذات القريبة من اللفة الاشارية 
(السیمیائیة) غالباً ما تمثل الأنوثة » في حين أن تلك التي تقترب من لغة الرموز 
تمثل الذكورة . وبما أن كريستيفا ترفض مبدأ تأصيل الأدب طبقاً للجنس الذي 
ينتسب إليه الكاتب ذكراً كان أو أنثى فإنها دون تخطيط مسيق تنتهي إلى حقيقة 
أن دراسة الأدب وفقاً لمسألة الثنائية الجنسية نظرة فرويدية متعذرة في 
التطبيق. 

ومهما يكن من أمر هذه التوجهات الجديدة التي شهدها التحليل النفسي 
للأدب فإن الذي لا جدال فيه ولا خلاف أن هذا العلم ظل محتفظاً طوال القرن 
العشرين بمكانة خاصة في عالم النقد الأدبي . ولكن هذا الحضور بدأ بالتراجع 
ابتداءً من منتصف القرن وظل يتراجع إلى أن كاد يخلي مكانه . وهو في ذلك 
شانه شأن اي علم آخر من علوم الإنسان حَدّم الأدب» وخدم بخدمته هذه نفسه 
فعلم النفس استفاد کثیراً من النصوص الشعرية والسرحية . ووجدنا الکثیر من 
المصطلحات التي ابتدعها فرويد وتلاميذه تقوم على أساس من التحليل الأدبي . 
مثل عقدة أوديب . وعقدة الكترا . والنرجسية واتخذت شخصيات الأدباء 
المعروفين والفنانين مادة اختبر قیها علماء النفس نظرياتهم التحليلة. أي أنهم 
وجدوا في الأدب مادة تیسر عليهم تطبيق هاتيك النظريات تطبيقاً يقود إلى 
تأكيدها أو نفي صحتها . وفي الغالب والأعم والارجح وجدوا في تلك الاعمال ما 
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یحتاجون [لیه من دلیل علی صحة ما یقولون . وننتقل الآن من الکلام علی علم 
التفس والادب الی شيء آخر هو علم الاجتماع والأدب . 
۲- علم الاجتماع والأدب (النقد الاجتماعي) Socio - Criticism‏ 

إذا عدنالما ذكر في الفصل السابق عن النقد النفسي وجدناه على مساس 
بالنقد الاجتماعي . فأقطاب التحليل النفسي - ابتداء من فروید (hanes Freud‏ 
بیونغ 78 وانتهاء بالقراءة النفسية عند لاكان 1208312 يراعون ما تتكشف عنه 
سيرة الکاتب آو الشاعر من |شارات مدا الجتمع. وهي [شارات ذات آثر آو 
تأثیر في ابداع الکاتب . واذا أردنا الرجوع الی الوراء بدا ننا آفلاطون آول ناقد 
يهتم بالناحية الاجتماعية باعتبارها معیاراً استحسان الشعر. فقد طرد الشعراء 
من جمهوریته الفضلی لأنهم یفسدون الاأخلاق , آما الذین ینظم ون الأشعار 
لتأجيج حماسة الحاربین فلهم التقدير كله : وهذه نظرة اجتماعية لدب . 

وکانت مسالة الملاقة بین الجتمع والفن الشعري ‏ أو بين الأخلاق والأدب 
عند العرب والمسلمين من الأمور الثانوية التي لا تتخذ مقیاساً في استحسان 
الشعر . فبالرغم من أن شمر حسان ين ثابت في الاسلام أقرب ما يكون إلى 
الناحية الاجتماعية الأخلاقية من شعره الجاهلي إلا أن علماء اللغة وجهابذة 
الأدب ظلوا یفضلون شعره الجاهلي علی شعره الاسلامی(۳) وظلت هذه النظرة 
هي النظرة المتحكمة في النقد الأدبي إلى عصور خلت ‏ 

وفي الحقبة التي تراجعت فيها الكلاسيكية : وتقدم عليها الأدب الرومانسي 
تم الخلط بين التقد القائم على أساس نفسي والنقد القسائم على أساس 
اجتماعي . هسانت بيف 801۷٥‏ في تعقبه لسير الشعراء والأدباء والقنانين خلط 
بين الملاحظة النفسية والاجتماعية . ومعاصره هیبولیت تین 1806 عزا العبقرية 
في الأدب إلى ثلاثة عوامل هي : البيشة والزمن والجنس : ولیست هنه الموامل 
ببريثة من البعد الاجتماعي , فبيثة آي کاتب آو شاعر هي مجتمعه . وید العام 
(۱۸۰۰) من الفاصل الحاسمة في تاریخ النقد. الاجتماعي ففیه ظهر کتاب باللفة 
الفرنسية عنوانه حول الأدب لدام دو ستایل De Staél‏ (۱۷۲۲ - ۱۸۱۷) آکدت 
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المعرفة بالظروف الاجتماعية التي أذت إلى إبداعه وظهوره . وألقى بونالد -130 
0 محاضرة دعا فیها إلى ما دعت إليه . وأطلق عبارته الشهيرة : «الأدب 


تعبیر عن آلجتمع» ولا بد لنا في هذا الفصل من توضيح رأي مدام دو ستايل 
حول ما يعرف بالقراءة التعاقبية [1(12510218 تلأدب . 

فالأدب في رأيها يتغيّر بتغير المجتمع : ويطرّد تطوره مع تزايد القدر الذي 
يحظى به المجتمع من الحریات الفردية والعامة . ودلیلها على ذلك أن الأدب 
الفرنسي مثلاً. آکره في عصر ما قبل الثورة علی الاتجاه نحو الهجاء والتعبیر 
بمرارة فكأنٌ أفق التاریخ کان آمامه مسدوداً ؛ خلافاً لا بعد الثورة , فقد تغیر 
هذا الأدب تنیراً کبیراً نتيجة التغییر الاجتماعي : وزيادة نصیب الأفراد من 
الحرية الشخصية . وبما أن الحرية الجديدة لم تكن فرنسية حسب. وانما 
اتسعت لتكون أوروبية : فقد شمل التغيير الأدب الأوروبي كله ؛ بما في ذلك 
الدراما الانجليزية ؛ والرواية الألمانية . 

ومن هنا لا بد أن تتّحد في رأيها زاوية النظر التاريخية بزاوية النظر 
الاجتماعي لرؤية التطور. الأدبي وتفسيره . 

ونتيجة هذه الجهود المنصبَّة على دراسة الأدب دراسة سوسیو/تاريخية 
ظهرت مصطاحات جديدة کمصطلح الأدب الثوري الذي يقف في مواجهة الأدب 
الرجمي المؤيد للعهد البائد( . 

وأسهمت آراء بونالد المنشورة في صحافة الأدب انتشاراً واسعاً في إيجاد ما 
يسمى ظاهرة علم اجتماع الأدب . أو ما يعرف بالتأويل الاجتماعي للأدب . 
وتكاملت أركان هذا النوع من البحث بدراسة العوامل المؤثرة في النتاج الأدبي من 
توزيع للكتاب وطباعة وصحافة سيارة وَعُوملَ الأدب وضقاً لهذه الدراسة معاملة 
الباحث للظواهر . والمارسات الاچتماعیة() . وجاء کتاب هیبولیت تین Taine‏ 
عن لافونتین وأمثاله انصادر عام ۱۸۵۳ لیبرمن على صحة المزاعم التي تدعى أن 
الأدب يبني ؛ ويبتدع » ويتظم ما هو مبعثر ومبثوث في المجتمع" . 
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آما الاركسية فلم تکتف بانقول السابق . وهو آن الأدب تعبیر عن الجتمع . أو 
أنه يتأثر بالحياة الاجتماعية التعثرة . فقد أضفت الماركسية على الأدب . کفیره 
من أوجه النشاط الثقافي . صفة تقربه من الإيديولوجيا التي هي أداة للتوجيه أو 
السيطرة على الجماهير. ولهذا فإن الأدب الذي هو تمثيل للبنى الفوقية في 
المجتمع هو قي نهاية الطاف - جزء من البنی الاقتصادية والاجتماعية. ومن 
النظور الارکسي لا بد للأدب من أن يتفير إذا قامت الشورة وأطاحت بالبنى 
الأساسية للمجتمع ليصبح bot‏ جدیداً معبراً عن احلام الطبقة . آو الشرائح 
الاجتماعية الصاعدة . وفي ضوء ذلك آعاد الارکسیون النظر في آمرین اثنین 
آولهما هو : طبيعة الأدب . وثانیهما هو غاية الادپ . 

ge Ll‏ طبيعية الأدب فقد رأی الارکسیون آنه انعکاس للواقع شاء دلك 
الأدیب آم لم یشا. ونظرية الانعکاس هذه تبطل في نظرهم الکثیر من الفهومات 
النقدية السائدة . فأحبطت فکرة الأْلهام التي نادی بها آفلاطون وأرسطو ونقاد 
الرومانسية وبعض الجمالیین . علاوة علی أن الزعم بأنَّ الأدب والفن تعبير عن 
الأحلام أو الرغبات المكبوتة أصبح من الأقوال التي لا تصمد عندهم للنقاش . 

أما غاية الأدب فهي عندهم مرتبطة بموقف الأديب من الصراع الذي يسود 
المجتمع. فإن كان المجتمع يشهد صراعاً طبقياً حدد هدف الأدب وغايته بنصرة 
إحدى الطبقتين أو التعبير عن إحداهما . وإذا كان المجتمع يشهد تحولاً تتقلد 
فيه الطبقة العمالية ‏ مثلاً - مقاليد السلطة؛ فإِنْ غاية الأدب في هذه الحال هي 
الدفاع عن مكاسب الطبقة الجديدة . 

وقد شاع النقد الاركسي واقترن به علم جديد هو علم الجمال الماركسي. 
الذي تجاوز انتشاره منظومة الدول الشيوعية إلى البلاد التي تشهد توتراً 
اجتماعياً . وظهرت تسميات جديدة للتقد المتأثر بالماركسية. منها تعبير النقد 
الاجتماعي , والنقد الايديولوجي . والنقد الواقعي . والواقعية الجدیدة . 
واستخدم تعبیر الالتزام وهو اللفظ الذي یوصف به الأدب الذي يسعى لتحقيق 
الغاية التصوص علیها في النقد الاركسي . 
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وعلى ضوء هذا النقد أعيد النظر في كثير من الأعمال الأدبية الكلاسيكية , 
القديمة . وأعطيت النصوص الأدبية تفسیرات وتأویلات جديدة مثلما تم 
تقويمها وفقاً لعاییر جدیدة!۳) . 

ويرى بعض المهتمين بالأدب تراجع الكانة الفتية للادب القائم علی هده 
الفكرة. وسيب ذلك أن الأدياء المقترنين بالمنظور الماركسي أخذوا يهشمون 
بالموضوعات والأفكار واهملوا الشكل الفني . وبدلاً من أن يعبر الأديب عن ذاته 
بحرية آصبح محصوراً في طریق ضیق تملژها الحواجز والموائق ؛ مما جعل 
ثبض الادباء في روسیا السوفيتية - سابقاً - یجهرون بعدائهم آو - على الأقل - 
تذمرهم الواضح من الاتجاه الواقعي . ونعتوا بالنشقین لهذا السبب . وبرزت 
الدعوة إلى إعادة النظر . فأظهر النقاد ضرياً من المرونة والليونة فيما أصبح 
معروفاً بذوبان الجليد . وشرع النقد الماركسي والأدب الماركسي على يدي ایلیا 
أهرنبورغ يتحرران شيئاً فشيئاً من هيمنة الأراء النظرية لبعض النقاد من أمثال 
جدانوف . 

وینسب الی کل من جورج لوکاش 05205] وغولدمان 001070202 آنهما جددا 
النقد الاركسي علی قاعدة الفايرة والاختلاف(*۳). فقد مزج الأول منهما بین 
النظرة التاريخية للادب والنظرة الاجتماعية في کتابه الذي لا یخلو عنوانه من 
دلالة على هذا المنحى . وهو کتاب انرواية التاريخية. فالسلوك الذي یتجلی لدی 
شخصیات الرواية التاريخية مثلاً یصعب فهمه بمعرفتنا للموّلف وحده وانما لا 
بد من معرفة السلوك الاجتماعي اٍلی جانب ذلك . وهذا یتطلب . بطبيعة الحال - 
دراسة الزمن التاريخي الذي یصوره . وعلی هذا فان النزعة التاريخية في الأدب 
من النظور الارکسي الجدید تختلف عنها عند غیره , إذ هو يضفي عليها 
ويطبعها بالطابع الاجتماعي ویمیز جورج نوكاش بين الأدب الواقعي وغير 
الواقعي على الأساس التالي : 

ان الأدب الذي يحاكي الواقع » ويصوره ‏ إذا لم يتضمن منظوراً يدعو لتفييره. 
فهو أدب غير واقعي حتى وإن استند في كتابته إلى هذا الواقع . وعلى هذا فإن 
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الواقعية في العمل الأدبي لا تعود إلى صلة الأدب بالواقع الذي يصوره وإنما إلى 
المنظور التاريخي والمستقبلي الذي يشتمل عليه هذا العمل(" . 

وتفريقه بين الأدب الواقعي وغیره پشجعه علی التفریق بین الطبيمية 
والواقمية من خلال المثال المزدوج لكل من إميل زولا وأنوريه دي بلزاك . فالذي 
نادی به جدانوف وآمثانه انما هو الطبيمية التي تجعل الأدب حبيساً للواقع . 
وكاتبٌ مثل إميل زولا الذي عني بتمتيل الواقع كما هو بكل ما فيه من تفاصيل 
دقيقة وصغيرة في رأي لوكاش ليس واقعياً وإنما طبيعي . أما بلزاك 881280 
فهو الكاتب الواقعي لأنه عني باطلاق القوى الكامنة في شخصياته أكثر مما عني 
بصدق التمثيل الحرفي للواقع . فجاءت شخصياته متوافقة مع القوة الصاعدة 
للبورجوازية التي طرحت نفسها بديلاً لطبقة النيلاء والإقطاع وعليه فإن 
الواقعية ‏ عند لوكاش ‏ ليست في دقة التصوير الحرفي للواقع وتفصيلاته وإنما 
في الطريقة التي يمسن يها الأدب جوهر الإنسان ؛ والقوى الكامنة ضيه الدافعة 
نحو التفيير . أى أن الواقعية فى الأدب إنما هى علاقة هذا الأدب بجدلية 
التاری(۳۱) . 1 1 

آما لوسیان غولدمان «ععصقاه0 فقد جَدّد النظرة الماركسية للأدب عن 
طریق الزج بين البنيسوية صتونلهتداعناتاک التي شساعت في الدراسات 
الا نشروبولوجية عند کل من جان پیاجیه وشتراوس . والادية والتاريخية لدی 
الماركسيين . وتأثر خولدمان بجورج لوکاش تاثراً کبیرا . فلذا کان لوکاش قد عبُر 
عن آرائه قي کتاب الرواية التاريخية فان غولدمان بدوره قد عبر عن آرائه في 
غير كتاب أهمها على الاطلاق کتابه سوسیولوجیا الرواية. اي علم اجتماع 
الرواية" . وفي جل ما كتبه يؤكد غولدمان على أن الأعمال الأدبية التي تكتب 
في حقبة من الزمن تسعی إلى تكوين بنية ذات دلالة . وهذه الدلالة تشير إلى 
رؤية الكتاب والفنانيين والمثقفين أو شريحة الإنتلجنسيا للعالم . والتوصل إلى 
فهم هذه الرؤية يحتاج إلى دراسة الأعمال الأدبية بأعتيارها وحدة شمولية كلية 
الطابع : Totality‏ وبخلاف ذلك تبقى دراستنا للآثار الأدبية دراسة مجتزأة 
تخفق في الاهتداء إلى حقيقة الدور الذي يؤديه الأدب والفن ضي الحياة . 
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والفارق بین غولدمان والبنیویین آن هولاء من آمثال شتراوس وبیاجیه ورولان 
یارط یدرسون الأثر الفني (النص) من حیث هو بنية داخلية مستقلة عمّا عداها 
مثلما ندرس الکلمة الواحدة في علم الصرف من حیث بنیتها وهل هي اسم فاعل 
آو مفعول آو اسم مکان . آما عند غولدمان فهي بنية نسبية یتوقف اکتمالها علی 
تحقیق الاتسجام بینها وبین الأعمال الأدبية الأخری . تماما مثل سلولك الفرد لا 
يتضح خيرهٌ من شره الا من خلال وضعه في السیاق الذي یتطلبه سلوك الأفراد. 
آو الطبقة آو الشريحة الاجتماعية التي ينضوي فیها ذلك الفرد . وعلی دلك 
فإن دراسة الأعمال الإبداعية دون وضعها في السیاق الاجتماعي نهج مضلل لانه 
لا يقودنا إلي اكتشاف الصفة الجماعية للآثار الأدبية والفنية في حقبة محددة 
ومكان معين . وقد طبق غولدمان أفكاره النقدية هذه على أعمال الكاتب 
القصصي الفرنسي فلوبیر وأعمال باسکال وأخیراً آعمال السرحي راسین -182 
عله مستنتجاً آن القرابة التي تجمع بعض الثار الأدبية لعصر ما في وحدة كلية 
تفصحٌ عن وجود رؤية مشتركة بين مبدعي هاتيك الآثار. ومن هنا فإن 
معو یا الأدب آو علم الاجتماع الأدبي هو العلم الذي یعنی بتتبع الاثار 
الأدبية والناخات الاجتماعية الوّثرة فیها بحیث تجعل منها نتاجاً لومي جماعي 
ما والاکشر من دلك آنه یثر في هنه الجماعة فیجملها علی نقیض جماعات 
آخری() . توضیعاً لذلك یمکننا آن نشیر (لی مثال من قدیم الأدب العربي . 
فالناخ الاجتماعي الني تکون فور سقوط الدولة الأموية وقیام الدولة العباسية . 
وما تميزت به من تسامح مع الأعراق المختلفة أدى إلى تمازج الأعاجم بالعرب 
وانصهارهم في مركب جديد كان له ردود فعل متباينة أغرز عدداً من الجماعات 
الأدبية التي انخرطت كل جماعة منها في منظومة تعبيرية جديدة تقدم من 
خلالها رؤيتها للحياة . فيرزت لدى مجموعة من شعراء الزهد والوعظ رؤية تعير 
عن ضيقها بالحياة الجديدة ؛ فيما برزت رؤية أخرى على النقيض لدى جماعة 
من الشعراء الظراف الذين عرفوا تحت مسمّى المجان . فعبّرت مشاعرهذا 
الفريق عن إقبالهم على الحياة مقابل تعبير المجموعة الأولى عن الإدبار والازورار 
بما فيها من قيم وألوان جديدة ٠‏ 
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وغولدمان یکشف في دراساته لباسکال وراسین وروسو عن وجود رژية موحدة 
للعالم تميّزت على الدوام بأنها رؤية مأساوية سوداء . والحق آن بحت غولدمان 
فيما وراء النص للوصول إلى ما يعبر عنه قاد إلى ما يعرف بالنقد التكويني .وهو 
الذي يسعى إلى الإجابة عن السؤال :كيف تكون الأثر الأدبي ؟ 

ولذلك يطلق علی طريقة غولدمان الاجتماعية في دراسة الأدب اسم انبنيوية 
التكوينية eae Lg Genetic Structuralism‏ من بنيوية الانشروبولوجیین 
والتكوينية التي هي في الأصل منظور تاريخي . ولهذا نذكر بما يذهب إليه أحد 
السائرين على خطى غولدمان ؛ وهو قوله : «نحن لا نستطيع أن نحدد طبيعة 
الأدب فى ذاته أو أن نتحدث عن جوهر ما للأدب بعيداً عن الأخذ بسياقه 
التاريخي.» 0۳ 

وعلی الرغم من تراجع النقد الاجتماعي : وانحسار مكانته عما كانت عليه 
في منتصف القرن الاضي . الا آنه ما یزال یحتفظ ببعض آتباعه الی الان . 
وأکثر الذین یهتمون بالنقد لا یجدون آیسر من النقد الاجتماعي في التطبیق . 
واتخذت سوسیولوجیا الأدب شکلاً من آشکال البحث العلمي الذي له أصوله 
وأركانه وقواعده . وشمل البحث فيه سوسيولوجيا الكاتب والأديب. 
وسوسيولوجيا القارئ . وسوسيولوجيا وسائل الإعلام والنشر المقروءة وغير 
المقروءة . والبحث في قياس مدى تأثير الأدب ضي جمهوره .(0) 

وعلى ذلك كله لم يخل الأمر من توجيه بعض الانتقادات للنقد الاجتماعي . 
وأبرز ما يؤخن عليه أن البحث في محيط الكاتب الاجتماعي والمحتوى 
الاجتماعي للعمل الأدبي قاد إلى إهمال العمل نفسه وتم التركيز على المجتمع 
أكثر من التركيز على الأدب . بل استخدم الأدب في هذا النقد وسيلة لدعم 
الاستنتاجات المتصلة بالمجتمع . وهي استنتاجات يتم استخلاصها من حقل آخر 
غير الحقل الأدبي . ومن المآخذ الأخرى التي أخذت على النقد الاجتماعي 
تأكيده بأن الأدب تعيير عن هموم طيقة الأديب فإن كان من البورجوازية الصغيرة 
ظهرت في أعماله هموم هذه الطبقة وهذا تصور للإبداع لا يراعي الاحتمالات 
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الختلفة التي تتيح لنا أن نتصور المبدع ثائراً أو متموداً علی وضعه الطبقي. 
علاوة على أن التركيز على دور الدوافع الاجتماعية في انتاج الأدب أو الفن آهمل 
الجانب الفردي لدى الأديب . ويقف النقد الاجتماعي عاجزاً عن الاجابة عن 
سؤال : ما الذي يجعل كاتبين يعيشان ظروفاً متشابهة اجتماعياً وتشغلهما الآمال 
والآلام والمطامح ذاتها ومع ذلك يحرز أحدهما العبقرية والتفوق طيما يظل الآخر 
بعيداً عن مثل هذه المكانة ؟ 

والتحليل الاجتماعي لا يقيم وزناً للموهبة الفردية ‏ ولا للدوافع السيكولوجية 
.ولا للقضايا الجمالية . والذوقية. ونظرية الانعكاس نفسها تجرد الأدب من 
الهالة التي أحيط بها منذ القديم. وتقدم لنا تصوراً ميكانيكياً لعملية الكتابة 
فتجمل منها انتاجاً كاي انتاج حرفي یتم في الصنع ویخضم لتطلبات السوق . 

علاوة علی ما سیق . فان نتائج النقد الاجتماعي بما فیها |عادة النظر في 
الترات . لا تعود بالفائدة علی نظرية الأدب . وانما تتحصر فوائدها في علوم 
آخری کالسياسة والاجتماع والأخلاق وریما الفلسقة الادية التاريخية والادية 
الجدلية . لذا نعود فنؤكد ما ذكرناه فیما سلف من حدیث علی النقد النفسي من 
حيث أن العمل الأدبي والفني من الصعب أن تعزى فيه العبقرية إلى جائب واحد 
من جوانب الإنسان أو المجتمع . 
۳- علم اللخة والأدب (التقد اللخوي): 

یختلف علم اللفة عن علمي النفس والاجتماع من حيث طبيعة الصلة بينهما 
وبين الأدب . فصلة علم النفس أو علم الإجتماع بالأدب صلة غير مباشرة أما 
صلة علم اللفة بالأدب فهي صلة مباشرة ؛ لأن المادة المستخدمة في الأدب هي 
المفردات والجمل وما بينهما من علاقات نحوية وهذه هي اللغة . لذا لا يتوقع من 
اللغويين في القديم أو الحديث إلا أن يهتموا بالأدب . 

ونجد عند أرسطو في كتابه الخطابة بعض الملاحظات التي تتصل بقواعد 
ترتيب الجملة . واستخدام المجاز والاستعارة في التأثير على السامعا') . وإذا 
شثنا النظرفیما کتبه لونجاینوس اليوناني 10005 الذي عاش في القرن 
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الشاني قبل الیلاد في کتابه عن السمو 5۷011706 the‏ 080 وجدناه يشير إلى 
المكانة التي تتمتع بها الألفاظ المنتقاة » ونماذج من العبارات الحکمة » وأشکال 
الكلام التي تجعل المعنى واضحاً عند السامع"" . أما كونتليان 0110001138 الذي 
عاش في القرن الأول اليلادي فقد تطرق بوضوح الی بعض الجوانب اللفوية 
المؤثرة في الأدب . كالفصاحة . ورشاقة الألفاظ ؛ وملاءمة اللفظ للمعنی . 
وذهب . زيادة على ذلك . إلى القول بأن التصوص الادبية تتفاضل فیما بینها تبعاً 
لقدرة البدع علی التصرف بمادة النص وهي الالفاظط(۲۳) . 

وفي نقدنا المريي آهتم آوائل النقاد بتعقب أخطاء الشعراء سواء في انقافية 
آو في النحو آو في الاشتقاق آو في المروض من حیث ملاءمة القافية للوزن . 
والأمثلة على هذا كثيرة جداً نجدها متتاثرة في کتاب الوشح للم رزباني (۲۳۸۶ 
ه) وغيرط؟" ‏ واذا تقدمتا مع الزمن آلفینا عدداً من اللفویین یتخدون من 
الجانب اللفوي معیاراً في اختیار الشعر , وقد فضل اللفویون الفضلیات التي 
اختارها الضْبّي (۱۹۵ ه) علی الأصمعیات لقلة ما في هنه الأخيرة من الفریب. 
آي آن وفرة الالفاظ القريبة في الشعر تجعل منه شعراً صالحاً للاحتجاج . 
والتمثل به في الناسبات . والتعرف منه علی آلفاظ القبائل ولهجات العرب . 
وانقسم النقاد العرب إلى فريقين : فریق تعصّب للألفاظ وفريق تعصب للمعاني/ 
ویصور الجاحظ (۲۵۵ ه) هذا التباین في الواقف في البیان والتبیین!۲۹ . 
عندما ینکر علی من فضل العاني هذا اثرأي بقوله :«فالعاني مطروحة في 
الطریق یعرفها العربي والمجمی(۳۳)» موکداً آن الزية في الالفاظ وفي الصياغة 
الجيدة التي تجمل من العنی غیر الشریف شعراً جیداً . 

وقد أثرت هذه المشكلة الخلافية في التقد العربي کثیراً . وشفلت النقاد على 
مر العصور . ومن تأثيرها أن البلاغيين نظروا إلى التعبير الادبي نظرة تقوم على 
وجود محاسن للألفاظ وأخرى للمعاني . مما جعل البلاغة تميل . من حيث هي 
نقد لغوي . إلى الاتجاه في نقدها للشعر أو النثر وجهتين؛ إحداهما : وصفت 
بكلمة المعاني . والثانية وصفت بالبديع . أما البيان فهو مزيج من الوجهتين . 
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والنقد البلاغي , في صمیمه. نقد لغوي . یستعین بمباحث النحو عندما یکون 
الأمر خاصاً بالعتی. ویستمین بالعجم عندما یکون الأمر خاصاً بالبیان آو البدیع 
. فمعرفة الدلالات المجازية للألفاظ ؛ والعدول بها عن أصل الوضع . ومعرفة 
العلائق بين أركان التشبيه أو بين المستعار والمستعار له Le‏ هو في الحقيقة 
ضرب من ضروب التأمل المعجمي ؛ أو الدلالي . كذلك عندما يشار إلى الترادف 
أو التضاد , آو التجانس آو القابلة , وما شابه ذلك وشاكله ؛ إنما هو بحث فضي 
جماليات الألفاظ وتأثيرها في الأسلوب . 

على أن مباحث إعجاز القرآن التي اختلطت فيها مناحي النظر أدت إلى ما 
یمرف باستعراض الاسلوب القرآني عند الباقلاني (۰۳۳۸ ۰۳+ ه) والنظم عند 
عبد القاهر الجرجاني ٤١١(‏ ه) الذي فاق من سبقوه في تناول مشکلة اللفخل 
والمعنى . فذهب إلى أن من الخطاً عزو الامجاز في القرآن الكريم › والبيان في 
أي فن من فنون القول . لبعد واحد من آبعاد الکلام . فالاعجاز و التمیز ینبع 
من شيء آخر تلتقي فيه مثل هانيك الابماد وهو النظم( الذي هو مزيج من 
تأثير اللفظ ضي المعنى وتأثير المعنى في اللفظ وكلاهما لا يوجد في مُعزِل عن 
الآخر . إذ الألفاظ هي أوعية المعاني . والعلاقات النحوية هي التي تضقي على 
اللفظ دلالاته ووظيفته في التركيب . ولا يتحقق المعلى إلا إذا وضعت الألفاظ فضي 
الوضع الذي توجبه قواعد النحو وعلى هذا يكون عبد القاهر قد جعل من كلمة 
النظم . من حيث هي اصطلاح . كلمة مقارية الدلالة لكلمة الأسلوب ob Style‏ 
هي اكثر عموما وشمولاً من الأسلوب (") وهي كلمة ذكرها الباقلاني في كلامه 
على إعجاز القرآن غيرمرة 9 . 

وتأثر حزم القرطاجني (184 ه) في كتابه منهاج البلغاء وسراج الأدباء بالتقد 
اللغوي تأثرأ كبيرأً . فهو يرى في البلاغة أشرف علوم اللسان ؛ واتبل معارف 
الإنسان . ومن لا يمتلك ناصية البلاغة وعلم البيان لا يستطيع الوقوف على 
(عجاز القرآن » ولا علی ما في انشمر من وجوه الاتقان والإحسان . وإلى حازم 
يرجع الفضل في تعمیق الباحث التصلة بقواعد الربط في العمل الأدبي أو ما 
یسمی بقواعد الفصل والوصل , فنجد تحلیله لقصيدة التنبي : 
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آغالب فيك الشوق والشوق آعلب 
واعجب من ذا الهجر والوصنل َعَجَبٌ 

تحليلاً يقترب فيه اقتراباً شديداً مما يمرف اليوم بالتماسك Coe: gual‏ 
«ه والاقتران 00۳۵:0066 مشيراً في تحليله إلى انسجام النص بقوله: 
فأطرد له الكلام في جميع ذلك أحسن اطراد , وانتقل في جميع ذلك من الشيء 
إلى ما يناسبه » وإلى ما هو منه بسبب ؛ ويجمعه وإياه غرض . فكان الكلام 
بذلك مرتباً أحسن ترتيب . ومفصّلاً أحسن تفصيل.وموضوعاً بعضه من بعضٍ 
أحسن وضع» OA)‏ 

وقد رانت على مباحث البلاغة . فيما بعد . ظاهرة التقسيم الفرعي إلى أبواب 
. وتنافس البلاغيون في زيادة عددها مثلما تنافسوا في حشو تلك الأبواب 
بالأمشة والمصطلحات البلاغية التي افقرت الدرس البلاغي إلى ما هو محتاج 
إليه من الذوق والاعتناء بجمالیات انبیان . آما في النقد الأوروبي ققد اتسع 
نطاق الاعتماد على البحث البلاغي واللغوي . وتطرق غير قليل من النقاد إلى 
مسائل هي الاستمارة 1۷161201107 وشبه درايدن 1013061 الاستعارة يثوب المعنى . 
ونجد حديثاً في النقد الكلاسيكي عن أن لكل نوع أدبي أسلوباً يختلف فيه عن 
الأنواع الأخرى. وأن لكل عصر أسلوياً أيضاً . ولكن الرومانسيين قدموا في 
نقدهم . مثلما مرّبنا من قبل . فهماً جديداً لمكانة المعجم في تذوق الشعر إذ 
جعلوا من التفريق بين كلمة شعرية وأخرى نثرية فرية يجب أن تدحض . وعنوا 
بالتأثير الذي ينشأ عن تخير الشاعر والكاتب لألفاظ وتعبيرات معينة تضفي 
السلاسة والنمومة علی الصور الشعرية , وترسل في القصيدة نوعاً من التناغم 
الرشيق . 

وعنى نقاد مدرسة التحليل النفسي بتحليل الألفاظ ودلالاتها المرتبطة 
باللاوعي . ونظر بعضهم إلى الأساطير باعتبارها إشارات تومي بأسلوب غير 
مباشر إلى الدوافع النفسية الدفينة عند الشاعر والكاتب .وعني ريتشاردز مثلما 
مر من قبل بالوظيفة الاشارية والتعبيرية للكلمات . وصنف كتاباً بعنوان معنى 
المعنى مع شريكه في التأليف أوجدن 08068 تحدثا فيه عن صلة أللفة وعلم 
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Semantics YY!‏ بالتذوق النقدي والجمالي للأثر الادبي . وهذا یسلمنا في 
الواقع إلى الکلام عن بعض صدارس النقد الحدیث التي خرجت من العطف 
اللفوي . ولکن قبل ذلك لا بد من الالام بشيء من الایجاز بنوع آخر من النقد 
یشکل جسرآ بین تیارات اننقد القدیم والنقد الحدیث وهو النقد الجدید آو ما 
یعرف بالنقد النصني آو التحليلي . 
۶ - النقد الجدید New Criticism‏ ویدایات النقد النصي 

ظهر مصطلح النقد الجدید 50نهناز) ۱۱۵۷ لول مرة عام ۱٩۱۱‏ ۰ عندما 
اطلق جون سبنجارن علی کتابه النقدي الصادر ذلك العام عنوان The New‏ 
iim‏ . واستعمل جون کرو رانسوم 1525070 هذا التعبیر عنواناً لکتابه 
الصادر في العام 154١‏ . وما بين التاريخين أطلقت على هذه الحركة النقدية 
أسماء عدة . منها النقد التحليلي ؛ والنقد الشكلي . والنقد التشريحي . وأطلق 
على أعلام هذه الحركة اسم النقاد الجدد . ومن هؤلاء . إضافة لمن ذكرنا , 
كلينث بروكس 850015 وأئن تيت 13216 وبلاكمور 8130120105 وبيرك ۳۱۲16 
وروبرت بن ورن ۷۷۵۲۲60 ۳6۲ 100671 وولیم (مبسون 85005017 وديفيد ديتشس 
5 وکارل ومزات )۷۷1۳0520 وستیفن سبندر 5067067 ودموند ولسون 
Wilson‏ . 

والذي یجمع هذا العدد الکبیر من النقاد اتهم جمیعاً رفضوا تدخل العلوم 
الانسانية من تاريخية واجتماعية ونفسية وفلسفية في دراسة الأدب. وذلك آن 
هذه العلوم جمیعاً تهتم بما یقوله العمل الأدبي‌وهم بریدون الاهتمام بالطريقة 
التي یقول فیها السمل الأدبي نفسه . آي بالشکل والأسلوب . آما المتی آو 
الحتوی فهو عندهم غير محدد وعلينا أن نرجئ البحث فيه مؤكدين آن الألفاظ 
تستخدم في الأدب استخداماً مختلفاً عن استخدامها في العلوم . فهي في العلوم 
ذات دلالات محددة ‏ أما في الأدب فإن لها إيحاءاتها التي تخرج بها من حدود 
القاموس . وفي الأدب لها معنى ظاهر وآخر خفي ونحن نقرأ العمل فنفهم منه 
أكثر مما يدل عليه ظاهرة . والألفاظ في القصيدة تختلف عنها في لغة العلم من 
حيث أن لها قدرة غير محدودة على الايحاء . والمعرفة التي يقدمها لنا العلم 
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تستحق أن تدرس في الإطار الذي ترتضيه علوم الإنسان : بيد أن المعرفة في 
الفن ومنه الشعرمعرفة حسية جمالية لا يتم التصريح بها من خلال الألفاظ 
فحسب , وانما من الطريقة التي تتبع في بناء العمل الشعري .لذا يرفض النقاد 
الجدد التقسیم التقليدي للعمل الشعري [لی شکل ومضمون . فالقصيدة عند 
سوزان لانغر 1.2861 أكثر من أن تحصر في هذين الأصرين. فهي أصوات » 
وأنفامٌ » وإيحاءات ؛ وصور . وتداع للمعاني . وثمة تأثير متبادل بين هذه 
العناصر. ولذلك يخطئ من يظن أن بالإمكان التفريق بين الشكل والمحتوى في 
القصيدة( ‏ . 

ومهّمة الناقد . إذأ . هي أن يتفحّص كلا من بناء القصيدة ونسيجها اللفظي , 
آما (ذا آهمل هذا النسیج . فإنه يكون قد نظرإلى القصيدة نظرته الی النشر . 
فلو أن ناقداً مثلاً اهتم بموضوع القصيدة ومعانیها فحسب دون آن یتغال في 
نسیچها اللف من الخصائص اللفظية والصوتية والصور وما في ذلك كله من 
تفاعل ضمني ییعث الحياة في التص + کان حکمه علیها وعلی تذوقه لها بمیدین 
عن الدقة بعداً شدیداً . 

وقد رد النقاد الجدد على ريتشاردز الذي عني بالتوصيل . فهم يرون أن هذه 
النظرة للشعرنظرة تعليمية . إذ تقوم على افتراض أن للشعر غاية خارج ذاته . 
ودراسة الشعر عن طریق نثره , وشرح معانيه . طريقة لاتناسب في رأي رانسوم 
Yi Ransom‏ طلبة الدارس الثانوية . آما الدراسات اننقدية التي تعتمد على 
التاريخ أو الأخلاق أو علم الاجتماع: فهي طرائق تجعل من العمل الأدبي قطعة 
أثرية لا يُسلّط الضوء الا علی جانب واحد من جوانبها الکثیرة( ۲ . 

والحق آن دراسة اتنص الاأدبي من حیث الشکل القني حسب لیس بالشيء 
الجدید , فقد عرفنا فیما عرهنا من النقد القدیم وقوف آرسطو قي کتابه فن 
الشعر ازاء شکل الْأساة . وحبكة السرحية , وما ينبفي آن تمتاز به من وحدة في 
الحدث والزمان والکان . ومرقنا ایضاً مبلغ تأکید الرومانسین علی الشکل 
باعتباره مقیاس الجودة في الشمر وتفضیل کل من شلیجل 5661861 وکولردج 
6 تلشکل العضوي Organic Form‏ على الشكل !أي Mechanic form‏ 
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لکن النقد الجدید آضفی علی فکرة الشکل مضهوماً یجعل منه الفاية بدلاً من 

الوسيلة مثلما کان الأمر في السابق . فالشکل عندهم هو الحتوی متحققاً بعبارة 

مارك شورر الشهيرة. وعناصر الشکل لدیهم تقوم علی الأرکان التالية : 

١‏ تفوق اللفة الأدبية علی لفة العلم , واللغة الحياتية ؛ والوسساتية, لأنها تسم 
دوماً بالجازية والاستعارية والغموض والتجسید والحيوية , بینما تتسم لفة 
العلم یکونها رموزاً مجردة ؛ ميتة , تقدم العرفة تقدیماً مباشراً , بطريقة 
فجة, سااجة . 

 "‏ تعتمد لفة الادب علی التفاعل والایحاء وهو شيء لا يتفق ولغة العلم الذي 
يقوم علی وضوح العاني . وهذا یجعلها غیر قابلة للتحلیل والتفسیر والتأویل 
كلغة الأدب . 

۲ يؤمن النقاد الجدد بتعدد مستويات المعنى . فليس ثمة قصد يرمي إليه 
الشاعر أو الكاتب يمكن أن يُمَرض على القارئ أو أن يُعد مرجعاً للصواب 
تقاس به تأويلات الناقد . وريما كان هذا الجانب الذي ركز عليه النقاد 
الجدد من الأمور التي أدت إلى ظهور ما يسمى بنظرية الاستقبال في أيامنا 
Theory of Responsibility aia‏ . 

۶ . لیس الهدف من القراءة التقدية استخراح الحتوی آو الکشف عن العنی . 
وانما الفاية التي يرمي الیها ویسعی نحوها هي في رأی رانسوم 1205020 في 
دراسته لقصيدة اليوت 11106 الارض الیباب 1200 ۷۷2566 186 الکشف عما 
في القصيدة من آليات تودي الی ما یحققه فیها الشاعر من بنية فنية ذات 
آسلوب یطفی آثره علي غیره من عناصر بما في ذلك الحتوی . لذلك نجدهم 
یشیرون الی البنية والصياغة الغنائية وانفارقة Paradox‏ والتوازي والتراسل 
الدلالي . 

۵ . السیاق الداخلي للنص الادبي هو السیاق الذي ینی به النقد الجدید ولیس 
يُعنى بأى سياق آخر. وفي ضوء ذلك يجري تفكيك الرموز والكشف عنها وعن 
دلالاتها ودراسة العلاقة الكامنة بينها وبين محتوى القصيدة مما يسبب 
للقارئ لذة في اكتشاف قدرته على إنتاج الدلالة الأدبية للنص . 
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- يربط يعض النقاد الجدد ومنهم بروكس 55 بين القصيدة من حيث هي 
وحدة نصية متكاملة والدراما التي هي نوع أدبي آخر . فالقصيدة في رأيه لا 
يسوغ اختزالها بكلمتي : الشكل والمضمون . وإنما هي بنية درامية تقوم 
أساساً على الاستعارة والمجاز وتتسم بالمفارقة. ومن ثمّ فإن أجزاءها تتفاعل 
بطريقة عضوية لتشكيل القصيدة. 
والقصيدة الغنائية تعتمد الاستعارة التي تتصف بدورها بالغموض مما ينشأ 
عنه توتر ينتظم أجزاءها ويشدها بعضاً إلى بعض . وهذا التوتر یفدو في 
نهاية المطاف المحور الذي يحفظ توازنها الداخلي. 

. ويؤمن النقاد الجدد بعدم التمركز حول ذات الشاعر فهم يشيرون إلى 
شخصیية التکلم 5۳66167 عوضاً عن الشاعر في القصيدة . والمعروف أن 
لإليوت 151101 نظرية خاصة بأصوات الشعر الثلاثة . فهو إما أن يكون صوت 
الشاعر أو صوت شخص آخر يطلق عليه (المتكلم) أو صوت انجماعة وهذا لا 
يكون إلا في الشعر الدرامي - 
وصفوة القول أن هاجس النقاد الجدد هو التركيز على : كيف ينقل الأدب 

معناه وليس ما الذي عناه . وقد نجح النقد الجديد نجاحاً كبيراً في الحقبة التي 

فصلت بين الحربين العالميتين بل تجاوزها بقليل من خلال الدراسات التطبيقية 
التي اجتذبت أنظار الطلبة . ومن خلال الندوات والمؤتمرات التي عقدت حول 
الأدب وقضايا الإبداع والشعر.!'*) . ووصل تآثير هذا النقد إلى النقد الأدبي 
العربي . وشاع أثره في الدوريات مثل «شعر» و«الأداب» ومجلات أخرى . ومن 
النقاد الذين تأثروا تأثراً كبيراً به جبرا إبراهيم جبرا وإحسان عياس ويوسف 

الخال وخالدة سعيد وأدونيس وغالي شكري وآخرون . 
ومما يؤخذ على النقد الجديد تجاهله التام للسياق التاريخي ؛ والسوامل 

المؤثرة في الشكل الأدبي شعره ونثره . وعدم عنايته بالمؤلف وإخفاقه في تعميم 

أفكاره على أنواع أدبية مفايرة للشعر الغنائي كالملسرحية والرواية والقصة 
القصيرة . واخطر ما وجه للنقد الجديد من عيوب أنه نقد انتقائي؛ بمعنى أن 

الناقد لا يتناول من الأعمال الأدبية إلا ما يصلح لتطبيق أفكاره 9 . 
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۲ . السایق نفسه صی ۲۱۱ . 
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الألسنية 
وتيارات النقد الحديث 


الألسنية وتيارات النقد الحديث 


لا شك في آن ما قدمناه من آفکار محدودة حول النقد الجدید 0 ۱۷۵۷ 
0 لا يفيه حقه من البحث . فهذا النقد في الواقع . بترکیزه الشدید على 
الشکل دون الحتوی . واتخاذ القص محوراً درس النقدي, عوضاً عن الاهتمام 
باشیاء آخری مثل : حياة الکاتب آو الظروف الاجتماعية المحيطة به ؛ وبيئته » أو 
الدوافع السيكولوجية التي أدت إلى ظهور هذا العمل الأدبي ؛ أو ذاك » مهّد 
لظهور عدد من التيارات النقدية الجديدة في القرن العشرين . واكثر هذه 
التیارات جاء نتيجة البحث في آحد آمرین ائنین . هما : نظرية السلالات الأدبية 
6 ان 1 ۳0127 التي یمزی الفضل في اختراعها للشکلیین الروس 
5 13105512 وما کتبوه حول بنية الحکاية الشعبیة() . 

والأمر الثاني ما جاء به علم اللسان الحىدي ùa Moder Linguistics‏ 
مباحث في النظام اللفوي ووظيفة الإشارة 5188 أو العلامة . وظهور تيارات 
نقدية سعت إلى الكشف عن القوانين الداخلية للأدب . تلك القوانين التي تجعل 
من البحث في الأدب بحشاً في ادبية النص . وبما أن اللسانيات تضم فروعاً 
متعددة منها : السیمیاء آو علم الاشارة 56۳010102 وعلم الدلالات فعنامه۳ع5 
ales‏ النجو آو التظم آو التراکیب 52/۵۲6 والتداولية ۳۲۸۵102116 فقد آدی 
الاختلاف في غايات هذه الفروع وأهدافها ومجالات بحثها الى تنوع كبير في 
طرائق النظر لأدبية الأدب وشعرية النصوص مما زاد في تنوع التيارات النقدية 
وتعددها . ولكننا قبل ان نفصل القول في هذه التيارات علينا أن نشير باختصار 
لعلمين من أعلام اللسانيات الجديدة كان لهما الفضل الكبير ضي تشكيل النقد 
الأنسني وهما : فردناند دو سوسيرع05ا531055 06 16101880 ورومان ياكبسون 
Roman Jakobson‏ . 

ومن أهم ما جاء عند سوسير قوله : إن اللغة نظام 51622لا5 من الإشارات او 
العلامات العشوائية التي يستخدمها الناس طبقا لقواعد معينة تجمل لكل إشارة 
منها معنىّ . ومن طبيعة النظام اللفوي إحالة اللامحدود . وهو هنا المعاني . إلى 
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المحدود وهو هنا العلامات أي الألفاظ . وهذا النظام . من ناحية ثانية ‏ ذو 
طبيعة مزدوجة فليست الإشارة آو الملامة صوتاً مسموعاً وحسب بل هي علامة 
خطية مرسومة ترمز لتلك الاشارة . والنظام اللغوي أيضأ نظام ذو طبيعة مجردة 
هي اللفة . وأخرى متحققة وهي الكلام ٠‏ وقد تصور سوسير أن الاتصالات بين 
الناس تتم وفقاً لنظام شامل هو السميولوجيا أو علم الإشارة الذي لا يعدو أن 
يكون علم اللغة العام فرعاً من فروعه المتعددة . 

واستناداً إلى هذه الأفكار ذهب سوسير إلى القول بأن دراسة اللغة من حيث 
هي وسيلة اتصال یجب آن تکون دراسة وصفية 5017010161 ولیست تعاقبية 
21 . وآراء سوسیر هذه شاعت بعید وفاته (۱۹۱۲) وظهور کتابه 
«دروس في الألسنية العامة» الذي شرف علی جمع مادته وتحریره وطبعه ونشره 
تلمیده عالم اللفة الفرنسي تشارلز بالي 3117. وقد اشتقت «البنيوية» أحد 
تیارات النقد من الفکر اللساني نسوسیر بحیث شاعت في اندراسة اللغوية كلمة 
بنية 517000076 في وصف اللفة عوضاً عن الکلمة التي استعملها وهي النظام 
6 والبنيوية اللغوية تتدرج في دراسة اللفة من الوحدة الصفری وهي . هنا 
. الصوت اللغوي Leys Phoneme‏ بالوحدة الأکبر منها وهي الصيفة و اللاصفة 
ال Morpheme‏ ثم الكلمة نما والعبارة غير المكتملة ©2025 وأخيراً الجملة 
بحدودها المترامية وفقاً لقواعد النحو . وأي دراسة للغة ينيغي ألا تتجاوز هذا 
التدرج . وقد أخذ ياكبسون على عاتقه مهمة تطوير آراء سوسير هذه . فبعد أن 
غادر براغ ۴۲۵2۴ إلى الولايات المتحدة واصل أبحاثه في العلامات وتوصل إلى 
رای اکد فیه آن النظام اللفوي یختلف عن غیره من النظم بکونه ذا طبيعة تمکنه 
من آداء وظیفتین في وقت واحد . هما : الابلاغ » آو الاخبسار . ثم التواصل 
والتوصیل . وهنه الوظيفة تتمتل في أشكال من الرسائل الكلامية التي تصاغ 
صياغة محكمة فتبدو الصياغة فيها أكثر أهمية من الإبلاغ بالمحتوى . ومن هنا 
كان التعمق في فهم أدبية الشكل الكلامي أو الخطاب أحد المهام الرئيسية التي 
تصدت لها مدرسة موسکو اللفوية . ثم آقطاب مدرسة براغ 06و۴۳ بعد ذلك. 
وجاءت دراسة یاکبسون لأعمال الشاعر خلیبنکوف (۱۹۲۱) دعوة صريحة 
لإخضاع النص الأدبي للدراسة الألسنية . 
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وأوضح في بحثه الذي قدمه في موتمر حول اللسانیات في جامعة آندیانا 
بالولایات التحدة [نشر في أعمال الوتمر الصادرة في مجلد بعنوان Style in L4n-‏ 
guage‏ ۱۹۵۷] متلما أوضح جانباً من نظريته هذه في بحث بعنوان Sound and‏ 
Meaning‏ . والحق أن محاضراته حول الصوت والعنی قدمته للقراء باعتباره 
الجدد الحقيقي للسانیات سوسیر . آما ملحوظاته حول محوري الاستبدال 
والجاورة فقد آسهم بواسطتها في تطوير النظرة التحويلية إلى قواعد النحو مما 
ترك أثرأ ملموسأً في المدرسة الأميريكية ولا سيما .ند كل من هاريس وشومسكي . 

آما آفکاره حول الكناية ۱16/0۵0۷ والاستعارة ۱6۱۸۲۳0۲ فتعد نظرة جديدة 
الی طبيعة اللفة الادبية . وتجدیداً لبلاغة فیما غدا معروفاً تحت مسمی 
الأسلوبية والكناية عنده ترجمة لما يسميه محور المجاورة. وهو وضع 
الشيء إلى جانب الشیء لاتمام الترکیب وانتاج الدلالة آو العنی . آما الاستعارة 
هي عنده الترجمة الوافیه لا عناه بمحور الاستیدال OY‏ المتكلم يلجأ إلى وضع 
كلمة مَوضع آخری لانتاج دلالة جديدة . واستخدام کل من الاستمارة آو الكناية 
هو الذي يميز كاتباً عن کاتب وشاعراً عن شاعر. واللفة الشعرية عنده استعارية 
أما النثر القصصي والرواتي ظلغته كنائية!" . 

وإذا كانت الكناية ؛ بحكم طبيعتها القائمة على رصف الأشياء بعضها إلى 
جانب بعض , تفكيكية , آي تقوم علی ادراك الأشیاء باعتبارها آجزاء یضم 
بعضها إلى الآخر فان الاستعارة تسعی إلى التوحيد والدمج . لأن الشاعر الذي 
يستبدل كلمة من أخرى تمشياً مع الاستعارة إنما يعمد إلى جمع مجموعة من 
الأشياء حول محورمعنوي . فالاستعارة توحد وتمزج( . 

وقد تأثر بدراساته هذه کثیرون . وحلت نظرته الجديدة للبلاغة في انحل 
الأرفع من النظرة التقليدية وغدا مبداً انحراف الألفاظ عن مدلولاتها العجمية 
من آکثر البادی إثارة للحديث عند تناول الأعمال الأدبية ولا سيما الشعر . 
ونشأت عن ذلك مدارس نقدية منها الأسلوبية التعبيرية والاسلوبية الاحصائية 
والأسلوبية الصوتية والأسلوبية الوظيفية .. وهكذا* 
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ویمثل یاکسیون واحداً من مجموعة لفويين شكلوا ما يعرف بالشكلية 
الروسية!): وهي جماعة اتجهت إلى البحث. في زمن مبكر . عن تجليات الوجه 
الإبداعي للفة . ووجدوا أن هذا الوجه لا يتجلى في شيء قدر تجليه في الخطاب 
الشعري . لذا فإن فهم الطبيعة الابداعية لأي لغة كانت يجب ان ينطلق من 
معرفة القوانین الداخلية لفن الشعر . وللنسق الأدبي الذي یختلف اختلافاً کبیراً 
وبيّناً عن أي نسق آخر مثل النسق التاريخي . وهذا يعني آن من واجب عالم اللنة 
أن يتجاوز البحث في الأنساق اللفوية المتباينة وان يتنبه لذلك الإرث من 
النصوص . وأن يفكر جدياً في معرفة الإجابات التي تثيرها فينا مسألة أدبية 
اللغة ؛ أو اللغة الأدبية وما الذي يجعل من عمل ما عملا أدبياً ويمنع عملاً أخر 
من أن يكون أدبي الطابع . 

وقد أكد ياكبسون سواءٌ وهو ضي حلقة موسكو أو حلقة براغ آو في الولایات 
المتحدة أن موضوع علم الأدب لا يتمثل في معرفة الأدب نفسه ولكن في معرفة 
الشيء الذي يجعل من أثر ما عملا أدبياً . وأولى مهمات الدارس الأسلوبي . عند 
النظر في عمل أدبي معين . أن يعرف القواعد العامة لاستعمال هذه الكلمة أو 
تلك ثم ينظر في مدى استخدام الكاتب أو الشاعر لهذه الكلمة. وهل انحرف بها 
عن القاعدة العامة أم لم يتحرف. ومدى تكرار مختلف التركيبات النحوية . أي 
أن ثمة معياراً متحققاً للأداء اللغوي السليم في اللفة المادية يقابله عددٌ من 
الانحرافات عن هذه القاعدة ؛ وهي التي تتضمّن الطابع المميز للاسلوب . 
١.الأسلوبية‏ تأكيد لشكلية الأدب: 

وتقوم الأسلوبية عند الشكليين الروس على إقصاء التاريخ . فالفكرة القديمة 
التي تقول ان الاستمتاع بقراءة هومیروس یتطلب وضسعه في موقعه من السییاق 
التاريخي فكرة تتعارض مع النقد. النصي. وذلك لأن تحلیل النص لا يمكن أن 
پستمین بأدواته من الخارج . 

كذلك قامت الأسلوبية على إقصاء علم النفس من حيث أن التلقي هنا يستند 
الی شيء واحد هو عملية البناء ٩106000128107‏ وانسجاماً مع هذا قام 
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الشکلیون بدراسة التکرار والتبرة بصفتهما نهجین من مناهج.بناء النص السردي 
. وفرقوا بين الموضوع باعتباره بناء ۰ والحكاية 178516 بأعتيارها سادة البناء. 
فالوعي بهذا الشکل . وهو الحكاية . هو ذاته الوضوع الحقيقي للرواية . فإنشاء 
الحكاية بما فیه من استطردات وتفصیلات وآشکال فنية تفسر بضرورتها 
الجمالية لا بدوافع خارجية . هي التي تمیز في نهاية الطاف موضوعاً عن 
موضوع في الرواية . 

وقد تأثر نقد القصة بهذا الرآي . فوجدنا بمض الشکلیین وفي مقدمتهم 
فلادیمر بروب ۳۲002 صاحب کتاب , «موروفولوجية الحکاية» یخضع النقصص 
الفولكلورية لمنهج جديد يعتمد إقصاء الموضوع ؛ وتقسيم الحكاية إلى متتاليات 
سردية 5601060688 312721100 تنهض كل واحدة منها بوظيفة من الوظائف التي 
تسند عادة إلى الأشخاص (فالوظيفة مسند ‏ والشخص مسند الیه مثل : الابتعاد 
» الحظر. خرق الحظر . تلقي المرض السحري . عودة الخ ... وقد تبين من 
تحليله لمكة حكاية وجود إحدى وثلاثين وظيفة هي التي تحدد صحة تقسیم 
الباحث للأحدات . فا متتاليات تحدد الوظائف . والوظاكف فرعان : 

Active function الوظيفة المحفزة أو المساعدة‎ ١ 

Oppesite function ةuuكlall‎ ةaيظولlو‎ . Y 

والنوع الأول من الوظائف يؤدي إلى تدافع السرد باتجاه الخاتمة »في حين 
أن النوع الثاني يؤدي إلى إبطاء السسّردٌ , والاتجاه في حركات جانبية تضفي على 
الحوادث بعض التعقيد أو التركيب . والمهم أن يلمح القارئ في نهاية الأمر ذلك 
التتابع النُسقي للوظائف وهذا في رأي بروب هو التحليل البنيوي للحكاية أو 
القصة. ومن الممكن تمميمه على الرواية . 

وقد أخذ على بروب مم2:0 إهماله المضمون لصالح الشكل » لكنه يرد على 
ذلك بتأكيده أنه بهذا التحليل يوضح شكل المضمون © . 
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۲ البنيوية والنقد الأدبي: 

وأصبحت البنيوية من التعبيرات الشائعة في النقد الحديث . ويظن كثيرٌ ممن 
يستعلمون هذه الكلمة انها تمثل تياراً جدیداً اخترعه دو سوسیر فیما اخترع 
والحق أن سوسير لم يستخدم هذه الكلمة وإنما استخدم Linge‏ عنها كلمة نظام 
L559 System‏ شتراوس في محاضراته الأسطورة والمعنى أن الاعتقاد بأن 
البنيوية شيء جدید تماماً وئوري آو انقلابي اعتقاد زائف . فهي ليست جديدة , 
لا في مجال الانسانیات ولا في غیرها . فبزمکاننا تتبع هذا التیار التفكيري منذ 
عصر النهضة إلي القرن التاسع عشر .. وحتى إلى يومنا هذا .. وما نسميه 
بنيوية في مجال اللغويات أو الأنثروبولوجيا أو ما شابه ذلك ليس أكشر من 
تقليد خافت شاحب !ا استخدمته العلوم انطبيعية شديدة الدقة منذ زمان غیر 
قریب() . 

Leg‏ تفعله البنيوية هو الاقتراب من الظواهر العقدة ضی اللغات والأنثروبولوجیا 
ودراسة ما فيها من علاقات مبتية على الاختلاف أو الائتلاف لإدراك النسق 
الأصيل الذي تصنعه هذه الملاقات( . كذلك يشير إميل بنفنست إلى صلة هذا 
المفهوم بما ذكره دو سوسير ؛ قائلاً : إن سوسير لم يستعمل أبدأً كلمة «بنية» ؛ إذ 
الفهوم الجوهري في نظره هو مفهوم النسق آأو النظام System‏ . 

آما رولان بارط 1327555 فقد آوضح صلة البنيوية بمفهوم النسق قائلاً؛ «إن 
البنوية بمعناها الدقیق , والحرفي , نقل النموذج اللغوي إلى حقول ثقافية 
آخری (» . وتستند هذه الفكرة في رأي جوناثان كيلر :0119 إلى اعتقادين 
أساسيين , الأول : هو أن الظواهر الاجتماهية والثقافية ليست موضوعات 
مجردة , أو أحداثاً مادية . بل هي موضوعات آو احداث ذات معنی . وبالتالي 
[شارات 518925 أو علامات. والأمر الثاني أن هذه الموضوعات أو الأحداث ليست 
جواهر آو ماهیات قائمة بذاتها » وائما هي مجموعة من العلاقات الداخلية آو 
الخارجية . والبحث في هذه العلاقات وما ينتظمها من أنساق هو الذي يجعل 
منها أبنية ذات معنى . لهذا قامت دراسة اللفة بنيوياً على تصنيف العمليات 
النحوية في نسق يتألف من ست مراحل أو علاقات هي : 
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۱ اختیار موقع الكلمة 07067 ۷۲۵۲۵ 

Composition WS )a3\.¥ 

Affixation GLJYI.1 

۶ . التعدیل الداخلي لجذر الکلمة 

ه التضعيف Reduplicatin‏ 

Acdentual differences الفروق النيرية‎ .5 

وتطورت هذه النظرة إلى التسق اللفوي عند كل من إدوار سابير وبلومفيلد 
1000 الذي استهان بتآثیر العنی في التسق اللغوي باثبات التاثیر الذي 
يتركه النسق ضفي ا معنى . فعبارة : «ذلك الرجل خيب ظني» عبارة ذات نسق 
يفصح من معنى معين . ولو أحدثنا تفييراً في النسق بأن قلنا خيب ظني لك 
الرجل أو الرجل ذلك خيب ظني فلن يكون الخلاف في المعنى إلا نتاج الاختلاف 
فی النسق . فالنسق هو الأصل والعنی فرع . کذلك و آننا استیدلنا كلمة الرجل 
من كلمة أخرى «البرنامج» مثلاً فإن النسق والمعنى لا يتفيران إلا بالقدر الذي 
أضافته كلمة البرنامج الجديدة وحذف كلمةالرجل . وقد استهوت هذه الطريقة 
عالم الأناسة كلود ليفي ث شتراوس فعمد إلى تطبيق هذا النهج البنيوي التجريدي 
على دراسته للأسطورة لاجئأ إلى تقطيع الأسطورة إلى جمل قصيرة » وكتابة كل 
جملة على بطاقة فهرسة 080 1006 . ثم عمد إلى تصنيف الجمل وفقاً 
لعلاقتها بوظيفة من الوظائف مسندة إلى شخص من الأشخاص . وهنا يظهر 
تأثره بتحليل بروب البنيوي للحكايات العجيبة . ويتضح بعد ذلك أن جملاً تتكرر 
اكثر من غيرها وهذه الجمل تؤلف حزمة من العلاقات التي يمكن تركيبها 
ودمجها معاً لاستخلاص المعلى . 

وبعد أن يقوم الباحث بهذا الإجراء في أكثر من أسطورة يستنتج ان الجمل 
التي تتكرر أكشر هي التي تكون أكثر تأثيراً في نسيج الأسطورة. ومن ذلك يمكن 
الاستنتاج أيّ نوع من العلاقات أكثر تكراراً في مجموعة ضخمة من الأساطير 
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کتلك التي آجری علیها شتراوس تطبیقاته في کتابه اسطوریات الذي يضم نحو 
۸ أسطورة . 

وتحليل الأساطير تحليلاً بنيوياً يعني التحرك أفقياً لإدراك التشاكل فیما 
بینها ولیس عمودیاً لمرفة آي الأساطیر ظهر قبل الأخری . وهذا التحلیل الأطقي 
القائم على ملاحظة التشاکل آوحی [لی شتراوس بفكرة جديدة هي تشاکل العقل 
اتتحضر مثلما آوحت الیه من قبل بتشاکل العقل البدائي. وقد شجعته هه 
اللاحظة علی مقارنة العقل البشري بعمل الحاسبات الالكتروثية التي تعمل من 
خلال الأنظمة التعارضة کالنظام الشائي السمی: صهادل5 بزتهدذظ ولتوضیح 
ذلك نذكر اثقارئ بتحلیل شتراوس لأسطورة سمکة الورئك التي کانت شائعة في 
غربي کندا . تقول الأسطورة : 

يحكى أن ريح الشمال كانت في الحقبة التي سبقت ظهور الانسان أو الجنس 
البشري على الأرض تهب طوال الوقت ؛ وطوال یام السنة , وتجعل الحياة 
مستحيلة . وقد ظلت كذلك بعد ظهور الجنس البشري . ولذا تقرر القيام بحملة 
من أجل إيقاف هذا الهبوب ا مستمر . وشارك في هذه الحملة البشر ذوو 
الصفات الحيوانية والحيوانات ذات الصفات البشرية. وأسند إلى تلك السمكة 
المذكورة دور في هذه الحملة . وتمضي الأسطورة فتقول إن هاتيك السمكة تتمتع 
بخاصية المراوغة والظهور بمظهرين مختلفين في الوقت نفسه . أي أن رؤيتها من 
اتجاه معين تجيب بلغة السوبرنطيقا إجابتين نعم ولا . أي انها ذات مظهرين 
أحدهما سلبي والآخر إيجابي . وإذا كان الخصم يظن أن بإمكانه التصويب 
نحوها بسهم ويرديها قتيلة بسبب ضخامة حجمها فإنها بحكم تلك الخاصية 
تستدير وتراوغ وتظهر الجانب الآخر الذي پصعب التصویب نحوه . وقد 
استطاعت هنه السمكة بفضل هذه المزية في تكوينها أن تأسر ريح الشمال. ولم 
يطلق سراحه إلا بعد أن تعهد بألا يهب إلا في أيام محددة من السنة ؛ وخلال 
بقية السنة یستطیع الناس والحیوانات آن یقوموا بتشاطاتهم العتادة . 

ضفي هذه الأسطورة يتضح تماماً أن الريح وأحياء الأرض يشكلان قطبين 
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متنافرین . ولا بد من أن يؤدي إقصاء أحدهما لتحقيق رغبة الآخر وهنا يأتي 
تدخل السمكة التي لها خاصية الجمع بين المظهرين المتتافرين : الظهور 
والاختفاء في الوقت نفسه . أي أنها باشتمالها على هذا الجانب الضدي 
مرموزاً زئیه في التحلیل البنيوي بنعم ولا استطاعت آسر ریح الشمال الذي أدى 
في نهاية الامر [لی تحقیق |رادة الجنس البشري . أي أن الطبيعة الثنائية 
للسمكة أدت إلى جعل الحياة الستحيلة حياة ممكنة بالنسبة لهذا الجنس . 

وفي ذلك پلاحظ شتراوس آن لفة الاشارات في الأسطورة مشاكلة للغفة 
الخاصة بالحاسبات العروقة باسم لفة الفورتران التي تقوم على خاصية 
الفلوکارت cg Flow Chart‏ تحدید خطوات الحل من خلال مسارات مطلویة 
توضع إمامها إشارة موجب (+) ومسارات غیر مطلوبة توضع آمامها [شارة سالب 
(-). 

من خلال ما سبق يتضح لنا أن شتراوس عمد إلى تحويل الأسطورة إلى لغة 
أو بكلمة أدق ‏ إلى تشكيل لغوي بتسليط الضوء على ما فيه من نقاط الاختلاف 
أو الاتفاق . فطبيعة ريح الشمال إشارة . وطبيعة الجنس البشري إشارة ٠‏ 
والطبيعة الثنائية للسمكة إشارة أيضاً . وهذا ينم عن أن الدارس نقل نظام 
التحليل للغویات . أو تحليل الجملة . إلى حقل ثقافي غير لغوي وهو الأسطورة . 
فماذا عن الأدب شعره ء ونثره 9 . 

تنطلق البنيوية «تكتلهءنةءد5 في نقدها للأدب من المسلمة القائلة بأن البنية 
تكتفي بذاتها » ولا ینطلب |دراکها اللجوء إلى آى عنصر من العناصر الغريبة 
عنها آو عن طبیعتها . والنص الأدبي النشري أو الشعري هو بنية تتكون من 
عناصر . وهده العنامسر تخضع لقوانین ترکیپية تتسدی دورها من حیث هي 
روابط تراکمية تشد أجزاء الكيان الأدبي بعضه إلى بعض ٠‏ فهي تضفي على 
ISH‏ خصائص مغايرة نخصائص العناصر التي يتألف منها النص . ولتبسيط 
ذلك وتوضيحه نأخذ المثال التالي من الرياضيات فالعددان (۱) و (۲) لکل منهما 
خصائص ولكن عندما نركب منهما عدداً جديداً هو العدد (۲۱) فان الترکیب 
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آضفی علیهما معا خاصية جديدة والدلیل علی ذلك آتنا لو وضعنا العدد (۲) 
علی یمین العدد (۱) تکون لنا ترکیب آخر مختلف في خاصیته . وهو المدد (۱۲) 
. عن العدد (۲۱) . وعلی دلك فان أي عمّل آديي یتکون في الأساس من علامات 
(دوال) واشارات وریما أفکار ومعلومات وعبارات مقتبسة من نصوص آخری, 
والبنية التي تتضافر فیها هاتيك العناصر تتمتع بمظهر بنائي وخصائص منايرة 
لخصائص تلك العلامات والدوال والاشارات ویناء علیه فان شمولية البنية 
وکلیتها تانلقا10 آمر ضروري ولا یسوغ الاکتفاء باجزاء منها عند الدراسة آو 
إقحام أجزاء أخرى عليها لأن في مثل هذه الأجزاء المقحمة أو المحذوفة تهديداً 
بادخال تعديلات على البنية وعلى الخصائص التي تتميز بها في إطارها البنائي 
.ولهذا فإن ترابط العمل الأدبي أو النص واتساقه وانسجامه أمور ينبفي أن 
توضع في دائرة الضوء عند نقده .وقد تكشف هذه الأضواء أن فيما بين عناصر 
النص من أضداد وثنائيات متنافرة ما يشي بوحدة هذا النص . 

وتأكيداً لذلك ترى البنيوية أن كل نص يحتوي ضمنياً على نشاط داخلي يجعل 
من كل عنصر فيه مُنصراً بانياً لفيره ومبنياً في الوقت ذاته . ولهذا فإن النظام 
الذي يقوم عليه بناء النتص يسمح لكثير من العناصر بالتحول داخل النص من 
الموجب إلى السالب و العكس . والأفكار التي يحتويها النص الأدبي تصبح 
يموجب هذه التحول سبباً لبزوغ أفكار جديدة . وبعبارة أخرى فإن (البنية) في 
رأيهم ليست ساكنة سكوناً مطلقاً وإنما هي خاضعة للتحولات الداخلية 
مثلماتخضع . على سبيل المثال الأرقام لهذا التحول ضأنت تستطیع آن تدرك ما 
الأساس الذي يجعل من ١ + ١‏ - 5 بالقدر نفسه الذي تدرك فيه أن الرقم (؟) 
أقل من الرقم ۲ آو آنه پسبقه في سلسلة الأعداد . آو آن (۲) یختلف عن (۱) 
ویختلف عن (۲) آو آن علامة الجمع (+) تختلف عن علامة الطرح (-) . وهذه 
التحویلات الداخلية لعناصر آی بنية لا تسیر في مسارها عشوائياً وانما تتمتع 
بقدرة علی الأنضباط الذاتي . فالبنیویون یقولون : ان اي بنية تستطیع آن 
تضبط نفسها ضبطاً ذاتیاً يودي للحضاظ علیها , ویضمن لها نوعاً من 
الانفلاق(۱۰) . 
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والانغلاق . هنا . ليس دليلاً على التحجر آو التخلّف وانما تعني صفة ایجابية. 
وهي تحکم البنية الذاتية بمکوناتها بحیث لا تحتاج إني شيء آخر يلجأ إليه 
التلقي لیستعين به علی قهمها ودراستها وتذوقها . فالتحولات اللازمة لأي بنية لا 
تودي في الواقع (لی شيء خارج حدودها وانما توّد عناصر تنتمي دائماً الی 
البنية نفسها وتحافظ علیها الحفاظ الشدید . ولکن هذا لا یحول , وفق ما ذهب 
جان جینیه في کتابه البنيوية . دون دخول بنية فرعية في بنية آخری آوسم 
مجالا(۱) . وهو الشيء الني اکده غولدمان 0018۳0207 في الجمع بین البنية 
النسبية او انذاتية والبنية الکلیة(۱۳) . 

وتأسيساً على ما سبق ذهب البنيويون في نقدهم للنصوص الأدبية نحو 
التركيز على تحليل النصوص تحليلاً شمولياً بمعنى أنه لا يحسن الاكتفاء بتتاول 
جزء أو أكثر من العمل الأدبي . كتناول المعنى مثلاً أو الصورة أو الأسلوب أو 
المجاز أو الألفاظ الخ . فالصحيح أن النص الإدبي يتكون من مجموع هذه 
العناصرلكنّ هذه العناصر بوجودها فيه فقدت طبيعتها السابقة . وأصبحت شيئاً 
جديداً يستمد قيمته الادبية من النص . وهاجس الناقد البنيوي هو البحث فيما 
يوحد هذه العناصر وما بينها من تناقض واختلاف : ويصهرها في الإطار الذي 
يمثله التص ولهذا فإن العناصر غير المتآزرة والمتتاقضات التي يتكون منها النص 
تحتاج الى محور ينتظمها , وهذا الحور هو هدف الناقد البنيوي . فبکشفه عته 
يكون قد قطم شوطاً کبیراً نحو تحقیق الهدف النقدي . ومثل هذا الکشف یتعذر 
تحقیقه باستخدام وسائل مستعارة من حقل بنيوي آخر ۰ فلا داعي لاستخدام 
خبرة عالم النفس آو الورخ . فالتحلیل البنيوي تحلیل یتبثق من اللص نفسه . 
والسبیل الی ذنك آن یتأمل الناقد عناصر النص وطرق آدائها لوظائفها وعلاقات 
بعضها بیعض دون أن يتجاوز حدود النص إلى أي موقع آخر . 

والبنيوية لا تؤمن بالتفريق بين الشكل والمضمون . وهذا يذكرنا بما ذهب إليه 
النقاد الجدد . فالشكل والمضمون لهما طبيعة واحدة ويستحقان العناية إياها في 
التحلیل , إذ إن المضمون يكتسب مضمونيته من البنية . وما يُسمى شكلاً ليس 
في الحقيقة سوی بنية تتألف من آينية موضعية آخری توحي بفكرة الحتوی (۳). 
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آما ٍجرائياً فان البنيوية تتیح للناقد القیام بعملية مزدوجة هي الاقتطاع 
والتركيب . أى أنها تتوقف عند جزء من النص ترى فيه بنية موضعية للكشف عن 
وظيفة هذا الجزء وصلته بالأجزاء الأخرى وتأثيره في الكل وتأثره به . وبعد 
التعرف على هذه العلاقات والوظائف تتم إعادة تركيب النص في إطار التحليل 
الشمولي لنصوص ادبية یقود (لی الکشف عما بینها من تشاکل مطلق . فنماذج 
من القصة او نمادج من الشعر يودي تحلیلها البنيوي الی نتائج متكررة ۰ وهذا 
يعني أن كل نص من هذه النصوص ينتمي إلى نوع أدبي كالشعر أو القصة او 
المسرحية أو الأسطورة . ولكل نوع من هنه الأنواع نظام بتيوي وعلى الناقد أن 
ينظر في مدى تطابق هذأ النص مع النظام أو ما فيه من أنحراف؛ ونوع هذا 
الانحراف. فهل يؤدي إلى زيادة في تماسك النص وانسجامه وائتلاف آجزاگه 
al‏ أنه يؤدي إلى خلل فيه واضطراب 5 وعلى أي حال فإن عيقرية المبدع تقاس 
بمدى مسا في نصه هو من تجاوز لقواعد النص التي يحددها الإرث الأدبي . 
والعمل الأدبي هو عمل لغوي » واللفة ۰ مادة وشكلاً ونظاماً هي إرث جساعي . 
لذلك فإن استعمال هذه اللفة في بناء النص یجمل التص مکوفاً من 1شارات لغوية 
موجودة أصلاً فکأن العمل الأدبي ‏ والحال هذه . يكتبٌ نفسه بنفسه ؛ وما على 
المتلقي الذي يسبر أغواره إلا أن يتلمس ذلك الجزء الضثيل من إنتاج الكاتب وهو 
المتمثل في إضافته الشخصية عن طريق الانزياح والعدول والانحراف عن السّئن. 
العامة ويهذا يكون البنيون قد قلصوا دور المؤلف في انتاج النص وزادوا من دور 
المتلقي . 

وإجرائياً يعمد البنيون إلى نقد القصة بتحويلها إلى مجموعة من المقاطع 
السردية . وإلى مجموعة من البنيات الموضعية . فتدرس مثلاً بنية المكان بما 
فیها من وحدات ذات حيز مغلق وأخرى ذات حيّز مفتوح أو ما يعبرون عنه 
بالفضاء ويتأملون علاقات هذه الأمكنة بعضها ببعض .وعلاقة كل مكان منها 
ببقية أركان القصة كالأشخاص والحوادث . وعلى هذا النحو يجري تقطيع الزمن 
في القصة إلى سلاسل بعضها يرمز إني الماضي ويعضها لزمن القراءة وبعضها 
للتتبوء والاستشراف . وتقتطع الفقرات الخاصة بالزمن وتدرس دراسة تفصيلية 
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ترصد خلالها علاقة کل بنية موضعية منها بالعناصر الأخری التي یتألف منها 
النص . وضي الشعر يتم التركيز على البنايات الموضعية للقصيدة . وما يتخلل کل 
بنية من عناصر تلتقي أو تتصادم داخل البناء ثم تدرس هذه العناصر دراسة 
دقيقة يوجه فيها النظر إلى علاقة کل جزء منها بالقصیيدة . وتأثیر القصيدة 
علی کل عنصر منها , واستخلاص الحور العام الذي تدور حوله . ومن خلال 
ذلك يتم تأويل المعنى . فلو آخذنا قصيدة (ثلج) لشاعر آحمد عبد انعطي 
حجازي وحاولنا دراستها دراسة بنيوية فسنجدها تتألف من بنیتین موضعيتين : 
إحدافها هي مقدمة القصيدة : وصف نزول التلج وما آشاعه من بیاض يسوي 
بين الأشياء . والبنية الوضية انثانية هي الدوامة التي حَلّت بالشاعر او المتكلم 
في الأعالي . يضاف إلى هاتين البنيتين خاتمة قصيرة للقصيدة أسهمت في 
تحقيق التلاحم بين المقطوعتين : 
البياض مفاجاة 
حین عریت ناقذتي » 
شدني من منامي اللّدیف 
الذي كان يهطل متئدا 
مانجاً کل شيء نصاعته 
ومداه الشفیف 
شدني . 
كان دوامة من رفيف 
جذبتني لها 
فرحلنا معاً 
وانطلقنا معا 
نرفرف من غير ظل 
ونرقص بين الصعود وبين الهبوط 
براودنا العشب 
والشجرات العرایا 


59 


ومتکنات النوافذ والشرفات 
وايدي الصغار وايدي التمائیل 
والکائنات الطلة حول السقوف 
بیاضاً تقلب في ذاته 
کرفوف من البجعات 
على تبع ماء 
بمسّحن شهبة اعناقهن الطوال 
على ريش أجسادهن الوريف . 


ثم اشرقت الشمس من فوقنا 
فسقطنا معا 
وانطلنا معاً 
في رتابة هذا السواد الالیف . 
یلاحظ هنا آن النص قصيدة تنتمي ٍلی شعر التفعيلة والشمر له خواصه 
الكتابية کالحفاظ علی الایقاع واستخدام القافية والتعبیر بالصور والجازات 
والاستعارات وهدا شيء ملحوظ في القصيدة . ولا داعي للتتبیه علی ما قیها من 
مجازات مبتكرة وصور وتشبیهات تلفت نظر التلقي . إلا أن ما يعنينا هنا هو 
ترکیز الشاعر في القصيدة علی آمرین متناقضین او متقابلین هما : 
البیاض الذي لا یذکره الشاعر الا في سیاق ینم علی موقف ايجابي تجاه هذا 
اللون والسواد الذي یذکره واصفاً لياه بالرتابة والرتابة تعني الاملال والاملال 
حس غير إيجابي . أي أن القصيدة تنمو في مسار هابط يتجه من البياض الذي 
هو ايجابي یمکن آن نرمز له بالزمز [+] الی السواد الذي هو رمز سلبي يمكن أن 
نشير إليه إشارة الطرح [-] ولهذا بطبيعة الحال آسبابه الكامنة في القصيدة . 
فالأبيض : يمنح كل شيء نصاعته . وهو شفیف . وهو یجتذب التکلم ویحمله 


أجنحة هي الدوامة . ليست عاصفة أو زوبعة . لأنه احترازاً من ذلك يقول : 
علي أجنحة هي وامة . ليست عاصفة أو زويعة . لأنه احترازاً من ذلك يقول : 


كان دوامة من رفيف 
جذبتني لها . 


يتجلى الشعور الايجابي تجاه هذه الدوامة من اقترانها بأمرين هما ؛ الرفيف 
وهو الاهتزاز اللطيف لأوراق الشجر أو الورد ؛ على نحو ما جاء في بيت الشعر 
القديم : 

ay‏ رقت عليك قرون ليلى رفيف الاقحوانة في صباها 

وهذه الشحنة العاطفية التي حملتها كلمة (رفيف) دعمتها كلمة الشاعر 
«جذبتني لها» . فالمتكلم لم يستخدم هذه الكلمة إلا لما فيها من تعيير عن 
الالتصاق الحميم بين اتنين . وقد ساندت هذه الصورة صور أخرى مثل : نرفرف 
من غير ظل ؛ نرقص , يراودنا العشب . والمروادة كلمة توحي بمعان عاطفية 
وجنسية معروقة . والعرايا صفة للث - 2 وکذلك «عریت ناغذتي» فكل هذه 
الكلمات في الحقيقة تشف عن المحتوى الإيجابي لصورة الدوامة التي تختطف 
المتكلم وتحلق به في قضاء أبيض يشبه ببیاضه رفوفاً من البجع . ولا نستبعد آن 
یکون ذکر البجم هنا یتضمن الایحاء العاطفي وانجنسي الذي تتضمته کلمات مثل 
: العري ١‏ والراودة : لا سيما وأنه يذكر الاجساد والريش الذي يفطيها وما يوحي 
به من دفء في جو یسوده بیاض التلج . 

تقابل هذه الصورة للعلاقة الحمیمة بین التکلم والفضاء الأبیض ‏ بين 
الارتفاع والسمّو والانعتاق من رتابة الحياة اليومية . بنية آخری تتخلل الجزء 
الشاني من القصيدة . وهي العشب . والاشجار , والنوافن والشرفات وآيدي 
الصغار والتماثيل وكل ما من شأنه أن يغري المتكلم بالعودة إلى الأرض . والتوقف 
عن التحلیق في الأعالي . وقد عبّر الشاعر عن ذلك بکلمة «یروادنا العشب» وهي 
تتضمن ما تتضمنه من اشارة عاطفية کتلك التي عنتها الكلمة في الاية الکريمة 
#9تراود فتاها عن نفسه؟* . ثم تنسحب هد البنية داخل الجزء الثاني من النص 


سورة یوسف الاية ۳۰ . 


إلى أن تبلغ الخاتمة المتمثلة في الأبيات الأريعة الأخيرة : 
ثم أشرقت الشمّسُ من فوقنا 
فسقطنا معا 
وانحللتا معا 
في رتابة هذا الستواد الالیف . 
فهذا القطع انکسار سیر القصيدة الإيجابي» اتجه بها نحو نهاية حزینة 
سلبية . ومع آن ٍشراق الشمس شيء لا یرفضه التکلم في القصيدة آو يأباه الا 
أنه عبر عن المفارقة هذه بكلمة «فسقطنا معأ» فالسقوط لا يكون إلا تعبيراً عن 
مأساة. ثم أردفها بقوله ودانحللنا معأ» . فالذي تفیر هو آن الظج ذاب وذابت معه 
حرية التکلم پذلك الانعتاق من آلفة السنّواد الذي ربما كان نقيضاً للأبيض من 
حيث أن الأبيض تفيير و«مفاجأة» في حين أن الأسود «أليف» ورتيب . والشاعر 
ينحو إلى المتغير لا إلى المألوف . ومن الجائز أن تكون هذه المقابلة بين السواد 
والبياض ذات صلة متينة بالدلالات التي تشف عنها الألفاظ فاليياض رمز 
العطاء والخير والتفاؤل والبراءة والظّمر وريما كان هذا المعنى في البياض هو 
الذي يجعل الناس في قديمهم وحديثهم يجعلون من توب الزضاف أبيض اللون. 
بينما جعل عند أكثر الشعوب اللون الأسود رمزاً للحداد ؛ والشؤم والموت . 
ويستطيع القارئّ بعد هذا التحليل المختصر لقصيدة حجازي أن يرى فيها 
مثالا على الدرس النقدي الذي لا يمستمين بأي أدوات من خارج النص .وهو 
تحليل يأخذ بالاعتبار العلاقات التي تصل بين عناصر النص وتأثير بعضها ضي 
بعضها الآخر . فلو أن تصاً آخر كتب عن التلج ؛ ولم يستخدم فيه الشاعر 
المفارقة (اسود + أبيض) ساغ أن يكون التحليل الذي يتجه إليه الدارس تحليلاً 
مختلفاً . وهكذا يراعي النقد البنيوي نمو النص نمواً داخلياً في الإطار الذي 
تحتمه شبكة العلاقات بين الصور والألفاظ والمجازات المستعملة . 
وعلى هذا يلاحظ أن البنيوية تعلي من شأن النص ورموزه وتقال من أثر 
الذات والوعي سواء أكان وعي المؤلف وذاته أم وعي القارئ وتلك مفاهيم هيمنت 
على النقد الأدبي عصورا غير قصيرة !09 . 


\.¥ 


ويؤخن علی البنيوية کثیر .من ذلك آن آکشر روادها ۰ المتعاملين بأصولها 
ومبادئها تخلوا عنها . وفي مقدمة هژّلاء رولان بارط 3270569 الذي آنکر مفهوم 
العلمية البنيوية في مستهل کتابه 5/2 الصادر عام ۱۹۷۰ معلناً من جانبه انعدام 
الجدوی من اي منهجية نقدية . موْکداً آن کل حدیث حول الثقافة يزعم أنه 

حدیث علمي لا یتجاوز الادعاءات ۵ . 
ومن بين البنيويين الذین تنکروا للبنيوية بل عجلوا الدعوة [لی هدمها . 

والتخلي عنها جالك دیریدا 12617102 12000065 الني هاجم ما قفیها من تجرید 

واختزال شكلي وآنيِة ميثافيزيقية . وجولیا کرستیفا 161516۷4 ومجموعة 161 

1 التي دعت إلى سيمائية جديدة ويمكن تلخيص المآخذ التي أخذت على 

البنيوية فیما بلي : ۱ 

١‏ . البنيوية شبه علم . فهي تخبرنا برطانة غريبة, ورسوم بيانية . وجداول معقدة 
باشیاء نعرفها مسبقاً . ولذلك فهي ليست عديمة القیمة حسب» وانما 
مؤذية لأنها تجرد الأدب ونقده من صفاتهما الانسانية - 

 ”‏ تتجاهل البنيوية التاريخ تجاهلاً تامأ . وقد يكون ذلك مقبولاً إذا تعلق الأمر 
بالوصف القائم على التعامل مع الثوابت »والسواكن : أما شي التعامل مع 
الظواهر ذات الطبيعة المتغيّرة مع الزمن فلا . 

۳ لیست البنيوية سوی صورة محرفة للنقد الجدید sl New Criticism‏ 
عرفناه من خلال التعامل مع النص كما لو أنه مقطوع عن موضوعه ؛ مستقل 
عن دواعي القراءة . 

4 . البنيوية تهمل العنی وان کانت تسلّم بأن النص متعدد المعاني ؛ ولكن عدم 
اهتمامها به يجعلها على خلاف مع التأويليين Hermeneutics‏ وذلك يعني - 
بصورة من الصور. آن البنيوية لیس لدیها ما تقدمه(۲ . 
وقد حاول بعض النقاد الارکسیین ترقیم البنيوية بإخفاء ما في ردائها من 

ثقوب . فإن كا ن قد أخذ عليها إقصاء التاريخ وإهمال البعد الاجتماعي للنص 

الأدبي فان البني وية التكوينية صدنآهتن0ه5۳ 060616 التي تنسب الی الناقد 


۱۰۲ 


الروماني لوسیان غولدمان 001070277 تسعی الی تلافي هذا النقص وسداد 
هذه الثغرة . 

فغولدمان يؤكد أن آي بنية ثقافية أو أدبية لا بد من أن تتخذ لها موقعاً في 
بنية اجتماعية وثقافية سائدة . ومن خلال هذا الموقع تنهض هذه البنية بدورها 
الوظيفي . وأما وظيفة البنية الأدبية فتتلخص عنده في تقديم رؤية الكاتب أو 
الأديب للحياة . ولكن هذه الرؤية لا يمكن أن تكون من اختراع الفرد أو ابتكاره 
وإنما هي رؤية تصوغها فئة اجتماعية يشكل الكاتب او الادیب آحد الافراد 
المنضوين في صفوفها . وتحت لوائها . وعلى الناقد الذي يريد دراسة الأعمال 
الأدبية في حقبة ما أن يدرسها متجاوزأ بناءها الذاتي إلى التكوين المعرفي الذي 
ينطلق منه الكاتب . ويحدد المنظور الذي يتطلع منه إلى العالم . 

والطابع انشمولي او الكلي نازاهاها الذي تتسم به بنيوية غولدمان وایمانها 
بحتمية العلاقة بين شكل البنية الأدبية والتكوين المعرفي لشريحة الكاتب 
الاجتماعية ؛ یجعلان من تطبیق هذا النهج آمراً صعباً ان لم يكن في عداد 
الستحیل . فکیف يمكن التثبت من صحة قراءتنا لكاتب معين؟ وما الذي يمكن 
فعله [ذ! تمذر علی الباحت آن یعرف بوضوح السیاق التاريخي الطلوب الذي 
يمكننا من معرفة التكوين المعرضي للكاتب وطبقته الاجتماعية ؟ وكيف يمكن 
إجراء تحليل بنيوي تكويني لأعمال قليلة أو فردية هي كل ما تبقي من عصر 
سابق نجهل الكثير عنه ١"‏ . 

واللافت للنظر أن هذا الاتجاه من البنيوية أكثر الاتجاهات شيوعاً في النقد 
العربي . ومن التقاد العرب السائرين على خطاه محمد بنيس في كتابه ظاهرة 
الشعر المعاصر بالمغرب ومحمد برادة مؤنف كتاب محمد مندور وتنظير النقد 
العريي. (۱۹۷۹) ویمنی العید صاحبة کتاب في معرفة النص (۱۹۸۳) . 
۳ السيميائية والنقد الأدبي: 

شاع استخدام السيميائية 3010:0108 باعتبارها علماً للاشارات بعد ظهور 
کتاب سوسیر (۱۹۱۳) ویستخدم بعضهم للدلالة علی العنی نفسه مصطلعاً آخر 


ak 


is! Semiotics ys‏ يرجع الفضل في صیاغته لمالم اللسان الأمريكي شارل 
ساندرس بیرس ۲6166 . وقد مرّبنا آن سوسير عند الحديث عن الملامة وعن 
الاتصال تتباً بظهور علم الاشارات آو السمیولوجیا متوقماً لعلم اللفة آن یکون 
فرعا مهماً من فروع هذا العلم . وذلك أن سوسير اوضح في تعريفه للغة 
والعلامة آن اللغة نظام من العلامات يستخدمها الناس في التعبير عن آفکارهم 
ومآربهم شأنها في ذلك شأن العلامات الستخدمة في لفة الصم والبکم وفي 
الاشارات العسكرية والشیضرات الستخدمة في الحروب وکذنك شأنها شأن 
ٍشارات الرور وبما آننا نعيش في عالم من الإشارات فإن علم اللغة الذي يهتم 
بالعلامة بصورة أكبر واوسع مجالاً يتجاوز الاهتمام بالعلامة اللغوية الى غيرها 
من علامات . 

وزاد على هذا شارل بيرس أن قام بدراسة الرموز والعلامات متجاوزاً بذلك 
إطار اللفة إلى غيرها من علامات . وفي رأيه ان كل علامة لغوية تتشكّل من 
صويتات (فونيمات) ولواصق صرفية (مورفميات) ووحدات معجمية (لكسيمات) 
وهذه جميعاً تتفاعل في شيء اوسع هو الجمل أو العبارات . وهذه الجمل أو 
العبارات تتحد معأ في قطاع يسمى سياقاً وهذا السياق هو الذي يجعل من تلك 
العلامات علامات قابلة تلفهم والتأويل . 

ولهذا فإن السيميائية تختلف عن البنيوية لا من حيث إهمالها للشكل 
وتجاوزها له , ولكن من حيث عنايتها بالمعنى وحرصها على أن كل نص أدبي 
ينطوي بطبيعته على إمكانات متعددة للتأويل واستخلاص المتلقي لأنواع غير 
محدودة من الدلالات والمعاني . ولهذا فإن عدداً من البنيويين: رأوا في 
السيميائية رديفاً لنقدهم البنيوي. فرولان بارط ‏ مثلاً . يهتم كثيرا بما تقدمه 
السيمولوجيا من ملاحظات حول ما یسمیه لعبة الدلائل في النص . والتي يعني 
بها أن النص هو آلة لفوية لیس من السهل التحکم بها وإنما علينا أن نترك 
لأجزاء النص وما فيه من علامات متسعاً من الحوار والجدل والتفاعل الداخلي 
الذي يتكشف عن وجود طرق مختلفة لللابلاغ والتوصیل والتعبیر . 


وهذا يتحقق إذا جمع بين تحرير النص وتحريرمخيلة القارئ . وهذان هما 
اللذان يجعلان من النص نصاً تعددياً قابلاً لتوليد المعاني . ومن هنا كان اهتمام 
السيميائية بالتلقي اهتماماً كبيراً حتى أن ميشال ريفاتير طور طريقة سيميائية 
خاصة بالقراءة جاعلاً منها قراءتين . إحداهما : استكشافية والأخرى 
استرجاعية . ضفي الاستكشافية يقوم القارئ بالتعرف على المعاني الأولية لشيفرة 
القصيدة . وفي الاسترجاعية لا يكتفي بالتعرف على المعاني الأولية وإنما يقوم 
بتفسير الشيفرة ؛ وتأويلها لافتأ النظر إلى المعاني الثانوية التي يتوصل إليها عن 
طريق التأويلات . 

وعني أمبرتو إيكو بهذا الجانب . فإلى جانب محاولاته الرامية لتنظيم انساق 
الدلائل في مجموعات منها الدلائل الخطية والمحكية والأساطير والطقوس 
والمعتقدات والعلامات الشمية والذوقية واللمسية وانماط الأصوات وحركات 
الاجسام والعلامات اثلونية ودلالات الحركة والزمان() والکان استأثر التأویل 
باهتمامه ضتکلّم في صلة التاریخ بالتأویل والنوع السمی التأویل الضاعف 
تلنصوص . وتحدث عن الاستعارة وصلتها بالتاویل إلى جانب أنه دافع عن هذا 
التوجه |زاء معارضیه وهذا ما یوضحه بدقة جوناثان کیللر ٩‏ . 

ولا يخفي أن غريماس 0161085 حاول ان يضع نظرية جديدة لبناء القصة 
اعتمادأ على وجهات النظر السيميائية . وملخص آرائه كما تتضح في مقالته 
الوسومة بنظرية الریع السیمیائی( ۲ ان كل عمل قصصي يمكن تجريده إلى أريع 
نقاط تفضي كل منها إلى علاقة بالأخرى سواء أكانت علاقة تعارض وتناقض al‏ 
علاقة انسچام وتکامل وائتلاف . فاذا افترضنا ان هذا المريع يرمز إلى زواياه 
القائمة بالرموز! ب ج د فإن (أ) مشلاً توضع عليها كلمة ثابت بينما توضع على 
الزاوية (د) كلمة غير ثابت . كذلك فإن الزواية (ب) تكتب عليها كلمة غير ثابت 
فيما تكتب على الزاوية ج كلمة ثابت . وأي حركة من أ إلى د تعني الانتقال من 
الثابت إلى المتحول بينما الحركة من أ إلى ج لا تدلٌ على أي انتقال. وكذلك 
الحركة من ب إلى د لا تنم عن الانتقال وهكذا . يتحرك الدارس بين عناصر النص 
حركة قطرية وأخرى غير قطرية لإقامة الفكرة عن التحولات الداخلية للسرد . 

۱۰۹ 


ولتوضيح ذلك يمكننا أن نأخذ رواية زینب )۱٩۱۳(‏ لحمد حسین هیکل 
وتوضيع المريع السيميائي من خلالها ومن خلال حركة الشخوص. فزينب امرأة 
مصرية . قلاحة . تعاني ككل مصرية من الظلم الذي يقع عليها من إيمان المجتمع 
وتسليمه بهامشية المرأة .وهنا يمكن أن نقول ؛ إن المجتمع ممثادٌ بالأسرة . الاب 
والأم . ومن يملكون القرار بشأن زينب هم الركن الثابت الذي رمزنا له بالرمز )1( 
وأما زینب التي تسعی في الرواية للاقتران بمن تحب خلافاً لا تحتمه الاعراف 
فیمکن آن ترمز للرکن التحول ونرمز الیها بالرمز (د) « ولکن زینب تتأثر بموقف 
الجتمع فیتعذر علیها التحول مثلما آن (ابراهیم) الذي أحبته زينب وأحيها ولم 
یستطع الزواج منها بسبب فقره وعجزه عن توفیر الصداق , یمثل عامل تحول 
یتجه نحو الثبات , فتقصیره , وانسحابه : يهيثان للعرف الاجتماعي والأسري آن 
تنفد ارادته . وکذلك حامد ابن الاقطاعي . الذي یتظاهر بحب زينب ثم ينسحب 
في النهاية ‏ يمثل حركة من الثابت نحو التحول . وعلی هذا فان حامداً من حیث 
هو عامل یمکن آن یکون ابراهیم او العکس . آما حسن الذي تزوجت منه زینب 
فإنه يمثل علامة يوظفها المؤلف لتأكيد هيمنة العرف الأجتماعي . 

والملاحظ أن التوابت في هذه الرواية تولد مجموعة من الم اوعات ؛ ومن ذلك 
مثلاً اتجاه حامد ابن الاقطامي لانشاء علاقة عابثة مع زینب . ثم الانسحاب من 
الواقع والتعبير عن رفضه له برسائة يتركها لأبيه . كذلك رضوخ زينب لمشيئة 
الأسرة فالاقتران يمن لا تحب في الوقت الذي تظل فيه مشاعرها تتجه إلى رجل 
آخر هو إبراهيم الذي أرسل في حملة عسكرية إلى السودان . وانقطمت عنها 
أخباره فماتت حزناً عليه . وتقوم طريقة غريماس 0261088) على تقطيع النص 
القصصي إلى مجموعة من المقطومات السردية بهدف الكشف عن الآليات 
المتحكمة في تسلسل (الحكي) ضمن العلاقات الثنائية المذكورة . ومن هنا لا بد 
أن نتوقف عند ابتداء القصة وعند کل مقطوعة سردية توحي بابتداء حلقة 
جديدة في الحكاية . وضي هذه المرحلة من دراسة القصة پلتقط الدارس ما یبثه 
المؤلف من إشارات تؤثر في الحدث . فعلى سبيل المشال إذا ركز المؤئف على 
وسامة حامد ونظافة ملابسه وأناقته یمکن آن یفسر علی آنه : 
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۱ اٍغراء لزینب وتشجیعاً لها على الاستمرار في دورها الذي يهدف إلى تحقيق 

التحول . 
۲ . آو آنه دلیل علی آن حامداً من طبقة ارستقراطية |قطاعية ومن آبناء الدن 

وهذا تعزیز للثابت . 

والراوي في رصده لحوادث القصة ینهض بدور یمکن آن یفسر قیه الکثیر من 
الواقف تفسیراً غير مباشر .ويوضح فيه حركة القصة وهل هي من الثابت إلى 
المتفير أو العكس . وظهور أشخاص جدد في الحكاية القصصية أو الرواية ينبني 
أن يتوقف عنده الناقد لمعرضة أي الركنين هو الذي سيتعزز بوجود هؤلاء 
الأشخاص. فقد يؤدي ظهور شخصية جديدة إلى انقلاب في مسار الحدث 
القصصي والی تبدل جذري في علاقات (الفاعل) آي الشخص (بالفعول) ومو 
الشيء النوي تحقیقه في الأحداث . فمثلاً خلهور شاب متعلم قادم من آوروبا (لی 
القرية المتأخرة يمكن أن يؤدي إلى حركة سردية جديدة . ومثل هذا التحول ادا 
وقع في القصة وجب آن یتبعه تحول جذري في السرد لیصبح هذا الشخص هو 
الذي يحتل موقع الفاعل عوضاً عن غیره(۳۱) . 

وتهتم ائدرسة الايطالية في تأویل النصوص بدراسة الاشارات والوحدات 
الدلالية العجمية وتصنیفها في حقول دلالية مثلما تهتم بسیمیاء الزمان والکان . 
فلو عدنا إلى قصيدة (ثلج) التي ذکرناها في الفصلة السايقة وجدنا الشاعر یهتم 
بالألفاظ الدالة علی اللون . فما هي علاقة اللون بالجانب الدلالي من القصيدة . 
فللأبيض مثلاً صلات متينة بأفکار القاری عن الحياة . ومثلما شرنا من قبل هو 
اللون اندال علی الجمال والطهر والبراءة والفرح . ومو اللون الذي يتفاءل به 
ویستبشر ویمدح الناس ببیاض الوجوه : 

بیض الوجوه . کريمة احسایهم 
شم الانوف من الطراز الاول . 

ویقال لشیم آسود الوجه وللکریم خلاف ذلك ویقال ادخر درهمك الأبیض 

لیومكك الأسود . والراية البیضاء دلیل السلام بینما السوداء دلیل الحرب والشؤم 
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والوت. وهکذا یری السیمیائیون في تأویل استخدام الشاعر للژبیض مقابل 
الاسود في القصيدة تصویراً بالاشارة لتعلق الشاعر بالخیر الذي یمظه الثلج . 
ونفوره من الرتاية والاملال الذي عبر عنه بالسواد الرتیب والالیف . 

إلى جانب ذلك استخدم الشاعر کلمات ترتیط لدی التاس بمجموعة من 
الفاهیم مثل : العري والعرایا ویراوده العشب وغیرها . کذلك استخدم الرقص 
والبجعة وكل ذلك من التعبیرات الدالة علی النهج العاطفي . آما عبارته عن 
الشمس والذوبان . والسقوط فکلمات آیضاً تحمل معاني العودة من الحلم 
بالارتقاء. والانعتاق. (لی عالم القیود واللل الرتیب . ومن الاحتمالات الواردة في 
الشمر آن یستخدم الشاعر الفارقة والاًلفاظ الدالة علی الرواشح وانطتوم 
وغیرها وهنه کلها تجسد الاحساسات ولا بد من تأویلها للتوصل إلى فهم أفضل 
للمعنی العمیق في النص الشعري . فثمة معنی ظاهر وآخر خفي . وثمة تفسیر 
وهو نتيجة القراءة الأولى وتأويل وهو نتيجة القراءات الأخرى . 

ومما يؤخذ على هد التیار النقدي الذي يعني بسمياء العنوان أيضاً باعتباره 
العتبة التي تفضي إلى البهو إغراقه في تجريد العمل القصصي . آو الروائي - 
إلى مجموعة من العوامل ونقاط الاقتران قيهمل بذلك الذوق الأدبي ويقصي عن 
الممارسة النقدية ما فيها من تلمس لأوضاع أخرى في القصة كاللفة مثلاً أو 
التخييل أو عناصر التشويق . علاوة على أن الإسراف في تجريد القصة الواحدة 
إلى مجموعة من النقاط يجعل الناقد عاجزأ عن دراسة مجموعة كبيرة من 
القصص 7" . ومن هنا شاع تعبير القراءة ليسوغ به الدارسون اقتصارهم على 
نصوص منفردة . إلى جانب المصطلحات الكثيرة التي يجري تداولها في هذا 
السیاق , واکثرها مما لا يتتضح cline‏ ولا يفهم مرماه ؛ مما يلزم كل ناد 
يستخدم هذه الطريقة أن يلحعق دراسته أو قراءته بكلمة أدق بقائمة مفسرة 
للمصطلحات انتي يستعملها . ويزيد الطين بلّة اختلاف المترجمين من الفرنسية 
إلى العريية في تعريب المصطلحات وكذلك من الانجليزية مما يؤدي إلى شيوع 
اللبس فكلمة ٥010140١‏ الفرنسية ترجمت إلى المعاني الأريعة التالية : 


۱ - التضمین 


۲ . الدلالة الحاظلة 
۳ الطاقة الايحائية 
۶ - الدلالة التحولة . 


التفكيكية 106002561110103 والنقد الأدبي : 

ترتبط التفكيكية أو التقويض باسم الكاتب الفرنسي جاك دیریدا Derrida‏ 
الذي عرف بتعدد جوانبه وخصب اهتماماته . فهو فيلسوف وقارئ نصوص من 
التراث الفلسفي الفريي. وصاحب نظرية معروفة باسم مركزية الكلمة - 1020 
Centr‏ آو میتافیزیقیا الحضور Metaphisics of Presence‏ .945 قارئ 
مفسر لکثیر من آعمال روسّو وسوسیر وضروید وأفلاطون وجان جینیه ومیغل 
ومالارمیه وهوسیرل وآوستن وکانط . وقد آظهر في تفسیره لهاتيك النصوص 
آنها نسجت من خیوط مختلفة ولا یمکن لاأي نص منها آن ينتهي الی بناء متکامل, 
بل يزحزمٌ الواحد منها الآخر ويقصيه . وهذا النمط من القراءة یفرض نفسه 
في مجال النقد الأديي علی نحو خاص(") . 

ومن أقدم مؤلفاته وأشهرها كتابه في الكتابة الذي وجه فيه الاهتمام إلى 
الكتابة عوضاً عن الاهتمام بالكلام مثلما هو الحال عند سابقيه من أمثال 
سوسير . أما كتابه الثاني فهو الكتابة والاختلاف الذي عرض فيه لعدد من كبار 
الکتاب , لکن آکثر آجزاء انکتاب قيمة تلك التي تناول فیها آحمال ليفي شتراوس 
وأما السبب الذي جعل هنه القالة آکشر ذیوماً من غیرها فاأنها نشرت 
بالانجليزية (1577) ولما أوضحه فيها من تناقض في طبيعة الكتابة . ففي تحلیله 
#عمال شتراوس 5۳:۹5 حول الأسطورة آکد وجود نظریتین للتفسیر متقابلتبن ؛ 
احداهما : تنظر الی الوراء فتيني تصوراً عن معنی أصلي , والثانية : تنظر إلى 
الأمام » وترحب ‏ صراحة ‏ بانعدام المعنى . 


ومع أن ديريدا يقول بوضوح إذنا عاجزون عن أختيار أي من النظريتين: إلا أن 
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ما يفهم من مقالته تلك أنه يختار المسار الثاني الذي يقول بعدم ثبوت المعني - 
وبذا نُظر إليه باعتباره الداعي إلى التعامل الحرّ مع الظواهر والأفكار 
والتصوص . آما کتابه الثالث : الکلام والظواهر فیغلب علیه الطایع الفلسفی(*۰۳ 
وآما کتبه الثلاثة الأخری : حواشي الفلسفة والانتشار ومواقف فقد جعلت من 
شخصيته شخصية محيرة ؛ إذ بينما يعدّه بعض قرائه أحد البنيويين البارزين 
پری فیه آخرون ناقداً منتقداً للبنيوية , مقوضاً لها ۰ نا في قراءته تلك من کشف 
عن الفارقات , والتناقضات التي تقع فیها کتابات البنیویین. 

ولعل کتابه الانتشار هو اکثر کتبه قریاً من الأدب . فقد تناول فيه فكرة الكتابة 
عند آفلاطون ومفهوم الحاكاة . آو التمثیل آو التقلید من خلال مقطع قصیر من 
قصيدة لالارميه . وفي المقالة الثالثة تناول إحدى روايات فيليب سولير 50116 
وفيها يوضح مغزى التفريق بين الفموض الذي يتيح للنص تعدد المعاني واختلاف 
القراءات » والانتشار الذي يعني عنده البعثرة الدلالية التي تنتجها أعمال مختلفة 
ذات تمابير وتراكيب وتشبيهات لا يمكن السيطرة عليها *") . تضاف إلى كتبه 
السابقة بضعة مقالات عن الكتابة والكلام وعن الفيلسوف الألماني نيتشة وعن 
الفکر البنيوي لاکان . 

وهنه الدراسات والساهمات توکد کلها فکرة واحدة هي التي آشار |لیها دارسوه 
تحت مسمّی مركزية الكلمة . آو میتافیزیقیا الحضور ومفهوم هذا التعبیر یتضح 
من خلال الشال التالي . فإذا کان دیکارت قد قال :آنا آفکر لذاً آنا موجود فان 
ديريدا لا يرى في هذه العبارة سوی محاولة من دیکارت لإثبات وجود النفس ٠‏ 
بدعوى أن هناك في كل نحظة من لحظات الوعي شيكأ بالضرورة هو (انا) الذي 
يتصف بالوعي . كذلك الحال تعتمد واقعية الشجرة على حقيقة أن هناك شجرة 
شي الوقت س والوقت ص والوقت ع الخ .. ووجودها سلسلة من لحظات الحضور 
.وعندما نقول أخيرأ إن كلمة ما تعني كذا فإن هذا شكل من أشكال الاختزال 
لحقيقة مؤدًاها أن شخصاً ما في الوقت س استعمل هذه الكلمة ليعني بها ذلك 
المعنى . وهذا المعنى الذي كان حاضراً في ذهنه استعمله في الوقت (ص) شخص 
آخر ؛ وهكذا . أي أن الواقع يتشكل من مثل هذه الحالات("). 
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علی آن دیریدا ینکر في الوقت نفسه مفهوم الحضور الطلق . موضحاً ذلك 
بمثال السّهم النطلق . فهو في اي لحظة من اللحظات حاضر في موقم معین 
ولكنه في الوقت نفسه ليس حاضراً في تلك اللحظة في ذلك الکان بالدات . 
ففي أي لحظة اخترناها من لحظات انطلاقه يكون متحركاً باتجاه موقع ثان 
ومکذا ... لا بد من أن نأخذ بالاعتبار أن كل حضور إنما يعتمد شي تحدیده علی 
اختلاقات وعلاقات لا یمکن آن تکون حاضرة. وعلی هذا فان الشيء یمکن آن 
یکون حاضراً وغیر حاضر في الوقت ذاته . لذا لا وجد في أي نص آوخطاب 
معنی یتمتع بحضور مطلق. وعلیه فٍن آي معنی تسفر (oh ake‏ قراءة لا بد أن 
یکون سلسلة من الاختلاقات والتوافقات الحاضرة والرجاة . 

وقد أنسحبت هذه الفكرة علي اللفة التي ينكر ديريدا كونها بنية Structure‏ 
إذ لو كانت كذلك لوجب آن یتمتع محتواها بحضور مطلق لکن هذا المحتوى . في 
الواقع . يعتمد على امقايلة والاختلاف . وكل رمز لغوي إنما يكتسب دلالته من 
اختلافه عن رمز آخر و «سواء في الکلام الشضوي آو الخطاب المكتوب ليس ثمة 
من عنصر یمکنه آن یکون رمزاً دون الاتصال بعنصر آخر هو بدوره ليس حاضراً 
. وهذا معناه آن کل عنصر لغوي مهما صغر (الفونیم/ آو الفرافیم) یتشکل 
بالإشارة إلى ما فيه من أثر تتركه فیه عناصر آخری من السلسلة ۲۱ . ی ان كل 
کلام شفوي آو نص مکتوب فیه شيء حاضر وآخر غاتّب آو مرجاً ۳611670766 
وهذه الكلمة التي استعملها تقابلها في الانجليزية كلمة 650306126284 أي الآجل. 
والآجل هو النتاج السلبي أو الإيجابي للفجوات المبثوثة فضي ثنايا الكلام المكتوب › 
وهي التي تجعل المصطلحات أو المفردات دالة على شيء("). 

وكان ديريدا قد خالف من سبقوه في اعتماده لغة الكتابة أكثر من لغة الكلام: 
أي الملفوظ الشفوي . مؤكداً أن لغة الكتابة تقوم على المبادئ التي يقوم عليها 
الملفوظ الشفوي . مثبتأً أن الكتابة شكل من أشكال الكلام مثلما أن الكلام 
الملفوظ شكل من أشكال الكتابة . ويرى ديريدا أن الكتابة الفلسفية أجدى وأقوى 
من أي كتابة أخرى . وأما عن التعمارض بين الفلسفة والأدب فهو في رأيه ‏ 
مظهر من مظاهر الاختلاف المعروف منذن أفلاطون وهذا الاختلاف هو الذي 
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یحدد هوية الخطاب الفلسفي . ویشبهه بالتمارض بین لغتي الکلام والکتابة . 
فالفلسفة وضعت نقسها علی صلة مباشرة بالکلمة 10805 بجعلها الكتابة الأخری 
نمطاً من الخطاب القصصي والبلاغي ۰ على الرغم مما في الكتابة الفلسفية 
أحياناً من أبنية بلاغية تقوم على القصص 5161108 التي تولدها اللغة المجازية . 
وعلى هذا فإن الفلسفة التي تسعى للتحرر من الأدبي والبلاغي لا تستطيع 
التهرب منهما تماماً . ولقد بينت بعض قراءات ديريدا أن مايدعى نصوصاً 
فلسفية يبلغ أعلى درجات الفطنة . والدقة »عندما تدرس مجازاته واستراتيجيته 
البلاغية بعناية فائقة )۲٩‏ . 

والحق آن البحث في الدلالات الجازية للفة الخطاب تعبیر عن الصبفة 
الأدبية للقراءة التفكيكية . وقد تخاطف فكرة ديريدا هذه عدد من نقاد الأدب 
من بینهم جيوفري هارتمان صاحب کتاب القفسّر او التعلیل الذاتي (۱۹۷۵) 
وهيليز ميلر في كتابه الناقد مضیفاً (۱۹۷۷) وبول دي مان 2/130 متاح عتات 
التفكيكية والنقد (1974) وكتاب مجازات القراءة (۱۹۷۹) وكتاب العمى والبصيرة 
11518 300 811000655 الذي ترجمه الى العريية سعيد الغائمي . 

والملحوظ أن التفكيكية انتشرت في النقد الأمريكي أكثر من انتشارها في 
غیره(۲۰). وتضسیر ذلك آن التفكيكية فتحت الطریق آمام النقاد لاکتشاف 
الامکانات التي یستطیم الناقد القیام بها دون الاهتمام بالتمييز بين كتابة نقدية 
إبداعية وأخرى نقدية فقط .فكل عمل أدبي يتضمن أصولاً وهذه الأصول تخدع 
الناقد أما الذي يأبى الخديعة فما عليه إلا اقتحام النصوص متحرراً من عقدة 
النقص بادئاً خوض تجرية جديدة تقوم على قاب المعاني. وقد بين هليز ميلر في 
دراساته التطبيقية لأعمال محددة أن المعاني قي النصوص تتقاطع وتتضاعف 
حتی لتبدو وکآنها تشارك في التناقض : تناقض الضیف (التطفل) والضیف وهو 
النص . ويذهب ميللر إلى أبعد من ذلك فیزعم آن النصوص الادبية موجودة 
بقصد اختيار معانيها والكشف عنها من خلال عملية إعادة الخلق التي يقوم بها 
النقاد(۲۱) . ویمثل الشمر الرومانسي مادة خصبة اجتذبت النقاد التفکیکیون . 
وذلك لما في هذا الشعر من براهين قائمة على التحام الذهن بالموضوع . وقد 
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آوضح هارتمان في دراسته لقاطع من السنُرد الاعترافي لورد زوورث کمون الحلم 
فیما وراء لغة النص . تلكك اللفة التي تجلب معها بناء تأملیاً من القلق لا بتطابق 
مع أهدافها المعلنة في تقديم العرفة الخالصة والونقة۲ . 

والشيء نفسه يوضحه ميللر بالتاكيد على أن اللغة في أعمال جورج بولية 
تتجاوز مبتغاها التعبيري لتکون وسیطاً شفافاً یسمح للنقاد بالدخول في حرية 
تامة لعقل الکاتب . واللغة عنده هي : «آداة النقاد في التدوین. وهي وسیط 
موجود ویستطیمع الناقد اقحام نفسه في النص . دلك لأنهما - الناقد والنص . 
مخترقان بلفة مشتركة بما في ذلك وسائل تفسیره لتلك اللنة وان کلماته . آي 
الناقد . حتی وان کانت مبنية للمسجهول,. فانها تقدم (ضافة للنص الذي 
یفهمه:(۳۳ وهذا القول یذکرنا في حقيقة الأمر بکلام دیریدا عما پسمیه التکملة 
68 مننا5 وهو التأكيد على الطبيعة النصية غير المتنأهية للفهم حيث المعاني 
تختلف وتتضاعف حالا پیداً التفسیر (*۳ . 

أما بول دي مان فإنه يدعو في العمى والبصيرة إلى بصيرة نقدية تبطل 
المقدمات التي يفضي إليها المعنى الظاهر مثلما یدعو لی اختراق النص من 
منظور مَرْكُرّة العلاقة بين المؤلف والقارئ والبحث عن المعنى المستتر أو المضمر 
وذلك لا يتحقق إلا بالكشف عن تعارض ما هو داخلي وخارجي”*" . وما يرمي 
إليه التفكيكيون بهذا القول أن ما يفهم من المعنى الخفي في النص قد يتعارض 
مع المعنى الظاهر وهذا لا يفسد في نظرهم صواب التفسير وحسن التأويل. 
ولتقريب ذلك يمكننا أن نعود للمثال الذي ذكرناه قبلا وهو قفصيدة أحمد عبد 
المعطي حجازي «ثلچ» . فالظاهر علی القصيدة انها تعبیر عن فرح التکلم 
وسروره بالثلج ولکن من الحتمل آن تکون القصيدة تعبیراً عن حالة من حالات 
الكبت أو الاشباع الجنسي . نستدل علی ذلك من وجود بعض الکلمات والاشارات 
المبثوثة هنا وهنا مما له في وعي القارئ مدلولات جنسية . فلم يكن استعمال 
الشاعر لکلمات مثل : عریت . والشجرات العرایا . ويراودنا العشب . وجذبتني 
الخ .. استعمالاً عشوائياً . وقد يقال إن هذا الفهم لدلالات القصيدة يتعارض مع 
الفهم الظاهر لها وهذا صحیح الی حد ما غیر آن التفکیکیین لا یقیمون وزناً 
لهذا التعارض ولا يأبهون .ويضرق دي مان بين نوعين من القراءة . 
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قراءة معيارية وقراءة منتجة . والقراءة النتجة آو انجزة هي التي یصمب 
تقویمها به‌عاپیر الخطاً والصواب . فلا يقال . مثلاً . إن هذا التأويل أو الفهم 
صحیح آو غیر صحیح . وانما یقال ٍنه یقوم علی تتبع صحيح للمجازات اللفوية 
الرمزية , فبعض مجازات بروست اعلا۳:۵ وهو کاتب روائي فرنسي . عند وضمها 
موضع الاختبار تتوب في سلسلة من الکنایات وانتفصیلات التي تنتظم عالم 
الادرالك الداخلي والخارجي . 

والجاز عند دومان , شأنه شأن یاکبسون 12100508 لفة |بداعية ما لم یتحوّل 
إلى يضاعة رثة . فمثلاً كلمة «رياح التغيير» عبارة عن مجاز الا آن هذا الجاز 
فقد بفعل العادة وتكرار الاستعمال غموضه الشاعري . 

وهو يشرق . مثلما يفرق ياكيسون . بين المجاز والكناية , فالمجاز عند دومان 
أقرب إلى الرمز لذلك هو أكثر شاعرية وقد أوضح ذلك في دراسة له عن 
الشاعر الألماني ريلكه (1974) الذي استخدم في شعره المجاز بكثرة. مكرساً 
باستخدامه هذا الحدود المثرامية لشعرية البلاغة. ودومان لايؤمن بالقراءة 
المميارية » أي تلك التي تسعى إلى الحكم على الأدب بأنه أخلاقي أو غير 
أخلاقي . ولهذا لا نجده في نقده يستخدم أي معيار من معايير الأخلاق ؛ أما 
عن الصلة بين الأدب والفلسفة فقد رأى دومان على نحو ما يرى ديريدا ‏ أن في 
الأدب شكلاً من أشكال الكتابة الفلسفية تقوم على اختراق نظم الفلسفة 
باصطلاحات بلاغية . فالأدب عنده .كما هو عند نيتشه . تخطيط لمشروع 
فلسفي أداته اللغة الْنجزة . واللفة النجزة هي اللفة التي تسمی الی انتاج 
تأثیرات بدلاً من الجزم التام آو النطق . 

ويؤخذ على التقد التفكيكي آو التقويض مآخذ كثيرة تزيد على تلك التي 
أخذت على غيره . ويقول ليتش 1ء1 في كتابه النقد التفكيكي . 

«إن التفكيكية بأعتبارها صيفة لنظرية النص تخرب 500۷6۲16 کل شيء في 
التقالید تقریباً وتشکك في الأفکار الوروثة عن العلامة واللغة والنص والسیاق 
واللف والقاری ودور التاریخ وعملية التفسیر وأشکال الكتابة النقدیة» (۳۱). 


۱۹۰ 


ویکد هوارد فلبیرن ۳6106۳0 آن التفکیکیین هم السبب الوحید لأزمة 
الدراسات النقدية . فهم يتصورون المؤسسة الأدبية وقد تحولت الی کرنفال 
تختفي فيه التقسيمات والحدود التي تميز بين الشيء وغيره إلى درجة يسود 
فیها الخلط . ویمنح الطلبة درجات عالية مقابل السخرية التي یتقنونها مم 
جهلهم بأكثر الأشياء بداهة 09 , 

ويشبه ليتش الناقد هيليز ميللر بثور هائج وسط متجر لبيع الخزف . فهو 
یدمر کل شيء (۸ . والنقد التفكيكي یقوم علی مواقف استعراضية آو استفزازية 
تصادف هوی من جانب الثقف الأمريكي صاحب الزاج الذاتي الخاص أكثر مما 
یقوم علی مرتکزات نظرية یسهل تلقفها وتطبیقها مثلما کان الأمر في النقد 
الجدید . ویری آخرون آن التفکيك پشبه الوضة التي تظهر في الوقت الناسب 
لاشباع حاجة مرتبطة بالذکاء التسويقي . لیس غیر )109 

ومما ساعد على رواج هذ التفكيك إجادة دعاته لفنون البيع والتغليف التي 
تمكنهم من بيع بضائع قديمة سبق تداولها في أشكال جديدة ؛ برّاقة(؛) .وقد 
ألف جون إنس ates Liss John Ellis‏ الكثير مما يؤخن على التفكيكية .وهو 
کتاب : ضد التفكيك «مناءتاددمعع(1 ادصنهع۸ (۱۹۸۹) وفیه یثبت آن معظم 
التعبیرات والقولات الأساسية للتیار التفكيكي کاتت متداولة عند النقاد الجدد . 
ومن ذلك مقولة إحالة المعنى التي ظهرت عند ديريدا بتعبير مختلف آخر هو 
ميتافيزيقيا الحضور . أما إنكار ديريدا لثبوت المعنى ضفي القراء الأولى pall‏ 
غذلك تحوير لمقولة المغالطة القصدية . 'إع52113 16210221م1 التي تكلم عليها 
ويمزات وبيردسلي منذ العام 1504 . وأخذ على التفكيكية أيضاً شغفها 
باستخدام كلمات واصطلاحات غير واضحة سعياً منها لإبهار القارئ وإقناعه 
بأن ما يقال له استشنائي وغير عادي . علاوة على أنها أعادت لبعض المقولات 
الفلسفية المعاصرة ‏ ولا سيما الظاهراتية » وفلسفة التأويل ‏ تحكمها بالدرس 
الأدبي » وهو شيء لطالما سعى النقد عموماً » والبنيوية خاصة , للتحرر منه . 
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ه.النقد ونظرية التلقي :Reception Theory‏ 


على الرغم من المآخذ الكثيرة التي آخذت علی التقد التفكيكي فقد وجد 
باحثون في مقولاته الأساسية ما يشجعهم على المضي بعيداً نحو فهم آخر لدور 
القارئ في التحليل النقدي واللجوء إلى التأويل بحثاً عن المعنى وقد شاع بفضل 
ذلك المفهوم نوع جديد من النقد الأدبي لا يعتمد الاهتمام بالمؤاف أو النص وإنما 
يوجه اهتمامه كله تحو استجابة القارئ 1160۲0۷0565 13620607( . وکنا قد 
ذكرنا في موضع سابق عناية إيقور آرمسترونغ ريتشاردز 141008508 بذلك غير أن 
ريتشارد كان مهتماً بتوازن الدواظع: متأثرأ في ذلك ببحوث علم النفس السلوكي. 

والحق آن الاهتمام بالقراء واستجابة الجمهور یبدو . لن یدفق النظر . آنه نقد 
وثیق الصلة بالنظرية الکلاسيكية في الأدب. فافلاطون وأرسطو ولونجاینوس 
وهوراس شغلوا کثیراً باستجابة الجمهور للادب . ففي کتاب لونجاینوس -108 
ginus‏ 2« السمو 06 1آطنا5 66 02 يشيرإلى التأثير الذي يحدثه الكلام الشعري 
في المتلقي فيجعله أكثر انفعالاً وانجذاباً بل مشارکاً فعالاً في الدلالة على ما يقع 
digo‏ الحديت 0890 : 

وتأويل كلام لونجاينوس معناه أن القارئ إذا صار جزءاً من الحدث؛ ووقع في 
شراك اللفة فلن تکون ثمة حاجة لدیه للبحث عن العنی . أي إذا وقع التأثير 
انتفت الحاجة [لی التفسیر . آما آرسطو فلم یکتف بالقول: آن الأساة غایتها 
إثارة الخوف والاشفاق لتحقیق التطهیر 02102750 وانما ربط معیار جودة الشعر 
ببراعة التصوير . وقوة ما غیه من انتأثیر و(قصاء آفلاطون للشمراء من 
جمهوريته المثالية لما في شعرهم الملحمي والغنائي من خطر إنما يعبر في ذلك 
عن إيمانه بقدرة التعبير الشعري الهاثلة على توجيه السلوك الإنسائي ؛ والتأثير 
علی الحياة وهذا الایمان بقوة التأثیر الذي تحدثه لفة الشمر في النفوس هو 
الذي دعا أرستوفائيس آحد شعراء الکومیدیا الاغریق, إلى دعوة مؤلفي المآاسي 
لاسداء النصح من أجل تنشئة مواطنين صالحین (*) . 

وأفلاطون نفسه في محاورته المسسماه 108 يحاول اقناعنا بأن الالهام ينتقل من 
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ربة الشعر إلى المتلقي عبر وسيط هو الشاعر مشبها هذه التأثيرات بتأثير 
الغناطیس في قطع متعددة من الحدید تصبح الثانية منها قادرة علی جذب pla‏ 
آخری بسیب تأثرها بالقطعة الأولی وهکذا . 

وقي عصر النهضة . وعلی الرغم من الدور الأخلاقي الذي آلقی علی کامل 
الأدب , ظلت الاستجابة الأدبية محور النظرية النقدية ۰ إذ كانت محاسن 
القصيدة تقاس بمدی تأثیرها في جمهور التلقین (۰*) . أما تقويم الشعر عند 
جمهرة النقاد وجهابنة الأدب فقد انحصر في معيار واحدٍ هو نفعه 
الاجتماعی(**) فالتزمتون آمثال جونسون 1018502 اتهموه . أي الادب بالتأثیر 
الاخلاقي الضار فيما ذهب المتنورون إلى رأى آخر وهو أن الشاعر هو من يصنع 
طبیعة آخری (۱*) ٠‏ وضي العصر الأوغسطي الذي يشمل أواخر القرن السابع عشر 
وأوائل القرن الثامن عشر تم الترکیز علی الاستجابة القوية لشعر الهچاء . 
وتأثيره الشدید في السلوك الفردي , والرأی العام ومفزاه الخاص . الضیق . 
ومن حيث تتاوله موضوعات سياسية بأسلوب مباشر . 

ويذهب الكسندر بوب 6م20 في منظومته مقالة في النقد از Essay on‏ 
0 إلى الدفاع عن الأدب باعتباره ذا آثر خطر على مجرى الأحداث نحو 
الأحسن أو الأسوأ وفي مثل هذه الظروف لا بد أن تُحدّد استجابة الجمهور 
الأدبية تحديداً حاسماً طبيعة النشاط الأدبي . وتوجهاته ولا بد آن النقاد ۰ في 
وسحل کهذا . یتناقشون حول ما |ٍذا کانت الاستجابة جزءاً من العنی » وهل العنی 
كامن في النص نفسه آم آنه کامن في القاری ON‏ 

واختلفت لهجات النقاد في مناقشة مفهوم التلقي منذ بروز النقد الشكلي 
Criticism‏ اForma‏ وتأثر ذلك ببعض العوامل التي منها الانفصام الواضح بين 
الحياة انسياسية والانتاج الأدبي . وانتشار الطباعة الذي آدی الی اتساع داثرة 
القراءة . مما أدى إلى تغيير نمط العلاقة بين المؤلف والقارئ . فشمة فرق بين 
تكسب الأديب عن طريق بيع مؤلفاته وبين نظم الأشعار في مخاطبته ولي نعمته. 
وحاشيته. لأنه . في هذه الحال , سوف یضطر الی مراعاة القام ومخاطبة 
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الحضور باللفة التداولة . لقد کان في اعتماد اللف علی طبم آعماله ونشرها 
بأعداد كبيرة ؛ واعادة طباعة الکتاب من حین |لی آخر , تغییر نوعي في علاقة 
المؤلف بالقارئ. 

ویتمثل هذا التفییر في تحریر عملية الانتاج الأدبي . وتلقيه : من تبعات أى 
سیاق اجتماعي يربط الأديب بالقارئ . ولهذا کثر في النصف انثاني من القرن 
التاسع عشر الأدب القائم علی مخاطبة مشاعر القاری بعیداً عن التأثر باي 
توجیه یلقیه علی کاهله العرف السائد آو الذوق الأخلاقي . وسرعان ما تفیرت 
نهجة الناقد الذي لم يعد معنيأ بالدفاع عن تأثير الأدب بقدر عنايته المنصبة على 
الاستجابة العاطفية للفة الشعر والدراسة التحليلية تجماليات التلقى . واصبح 
البحث هي ضروب الاستجابة العاطفية للأدب» والفنون » دليلاً عملياً يؤيد 
الافتراضات حول تحكم القوانين الكونية بنشاط العقل البشري . أي أن عملية 
التلقي اصبحت موضوعاً 08661 خاضعاً للتحلیل العلمي الاكاديمي( . 

ومن أبرز الذين سعوا إلى دراسة الاستجابة دراسة أكاديمية الناقد البريطاني 
ريتشاردز 181053505 الذي يرى في الشعر خلاص الإنسان بما فيه من تأثير يؤدي 
إلى ضبط إيقاع العواطف والانفعالات ) . وينفي ت س إليوت 51104 عن الشعر 
مهمّة التأثير العاطفي بتوكيد قدرته على دمج التجارب المستجدة . فالشعر يوفق 
بین الحقائق الخارجية وانف ات الشاعر , آي بین التجرية والذهن عن طریق 
العادل الوضوعي (:* Correlative‏ 06 الزي هو تکثیف لتجارب عديدة 
لیس الهدف منها التعبیر عن انفعال الشاعر بقدر ما هو التهرب منه . آي أن 
إليوت يؤمن بالفصل بين القصيدة والشاعر . ومن هنا كان التحول الكبير من 
الاهتمام بالشاعر إلى الاهتمام بالقصيدة . وكان من نتائج ذلك التأكيد على 
الفرق بين لفة الشعر ولغة العلم عند النقاد الجدد . لفة الشعر تختلف عن اللفة 
العلمية لأن مضمونها يستحيل فصله والتعبير عنه بأي وسيلة أخرى . ودراسة 
هذا المضمون تنبع من دراسة التشكيل اللفوي.وهي دراسة لا تحتاج إلى التفسير 
وحسب وإنما إلى دارس متدرّب يعرف ضوابط القراءة التي لا تخرج عن الإطار 
العلمي الوضوعي . وعلی النقد آن یقوم بهذه الهمة مستقلاً عن اي علم آخر . 
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کالتاریخ آو السيرة آو علم الاجتماع او علم النفس ۰ ویترتب علی ذلك آن يتبواً 

النقاد وأساتذة الأدب مكانتهم الأكاديمية .وآن یزاحم النقد العلوم الأخری . وأن 

يسطع نجمه في سماء العالم المادي 00 , 
هذا النوع من النقد تمتع بحضور مكثف إلى أن برز تيار نقدي آخر يدعو إلى 

الإفادة من علوم الانسان ومن مشاعر القاری فیما یمرف بالتحلیل النصي -761 

815 [8ن) وهذا التيار شن هجومه الصاعق علی ومزات وبردسلي 

ومقالتهما المشهورة وهم اlتأÈير Affective Fallacy‏ التي تضمنها کتابهما ۷۶۲ 

۳ ۵ ودافع هذا التیار الجدید عن موقف القاریْ ودوره في تحدید معنی 

النص . وأعلنوا أن القصيدة نیست غرضاً في ذاتها وانما هي غرض بما یضیفه 

انیها کل متلق من تجریته الخاصة . آي آن ماهية القصيدة تتشکل بما تقوله هي 
وبما يقوله لها القارئ. وعلي هذ النحو برز نوع من التقد ينبني أساساً على 

استجابة القارئ متخطیا الحواجز التي حاول النقد الجديد إقامتها في الطريق . 
وفي هذا السیاق عدت مدرسة كونستانس الألمانية أول تجمع نقدي يلتفت إلى 

القارئ عوضأ عن النص الذي يعدّ في نظر البنویین بنية مغلقة. مكتفية بذاتها . 

بعيداً عن المبدع والقارئ . وأطلق هانز روبرت ياوس 55ناهز 100011 ۳1209 على 

هذا النقد اسم «جماليات التلقي» . وتقوم جماليات التلقي على ما يلي : 

.١‏ القارئ هو المستهدف في أي عمل أدبي ولا قيمة لذلك العمل الا في أثناء 
فراءته . لأن القراءة بتحقيق التفاعل بين القارئ ومادة النص المكتوب تبعث 
الحياة في حروفه وکلماته اليتة . 

” . إن النص الأدبي . بطبیعته الجازية , نص مفتوح پسمح بتعدد القراءات . 
وهذا التعدد هو الذي یخصب التص ویفتیه وفي هنه السألة تلتقي نظرية 
التلقي مع التفكيك . 

۳ لیس ضرورياً أن يقرأ النص في إطاره التاريخي . فللقارئ مرجعياته التي 
تمكنه من تشكيل المعنى الأدبي للنص وفي هذا الصدد يقول إيزر :196 أحد 
أقطاب نظرية التلقي : «یتشکل العمل الأدبي من خلال القراءة : وجوهره 
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ومعناه لیسا وليدي النص بقدر ما هما وليدي التفاعل الداخلي بین آجزائه 

وتصورات القارئ» ومعنى هذا أن الأثر الأدبي يحتوي رموزاً ودلالات وإيحاءات 

تستطیع ان تثیر ندی القاری ما یمکن آن بعد نشاطاً (بداعیاً يوازي النشاط 

الذي آثاره في نفس کاتبه. 

۶ القراء لا یتساوون في نظرتهم الی النص , فقد تم تقسیمهم علی ثلاثة : 

1 القارئ العادي وهو الذي لا يقدم أي اضاق. للنص . وهدا قاری سلبي . 

ب . القارئ العارف أو المهتم وهو الذي يستطيع بما أوتي من خبرة إعادة انتاج 
النص الأدبي في نفسه . 

ج . القارئ الناقد وهو الذي لا يستطيع انتاج النص في نفسه فقط بل على 
الورق أيضاً . أي أنه قادر على صياغة النص من جديد في قراءة تؤثر 
بدورها في قاری آخر من النوع الأول آو الثاني . وهنه القراءة یسمیها 
آقطاب مدرسة کونستانس القراءء النتجة مها یذکرنا باستخدام هذا 
التعبیر عند التفکیکیین . 

۵ لا وجود لقراءة محايدة , ولا بد من توفر الحد الأدنی من الوضوعية لدی 
القاری الجید لیتمکن من (عادة بناء السیاق الناسب للتص ۰ وموضوعية 
انناقد . عندهم . لا تقاس الا بدقته في تطبیق النموذج التأويلي الذي اختاره . 
والأثر الأدبي نفسه في رايهم يبمج عملية التلقي 1 

پرفض أصحاب نظرية التلقي آي معيارايديولوجي سابق لأن الایمان ببعض 
العابیر الايديولوجية یژثر في تفاعل النص والقاری وربما یمیق هذا التفاعل 
عندما تتحول هاتيك العاییر الی موضوع پنشده القاری في التص. بینما 
القراءة الجيدة هي التي تقوم على التوفيق بين ما لدی القاری من معارف أو 
خبرة وبين نسیج النص الداخلي ,)2%( 

۷. وتزمن مدرسة کونستانس بأن القراء2 النتجة . آو القراءة الفعلية . ضرب من 
انداورة آو الرواغة و ee‏ 
للمجهول (50) . وضي هذه تاتقي نظرية التلقي بتظرية التفکيك لقاء حميماً يما , 
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وهو الشيء الذي أوضحناه عند الحديث عن هارتمان وتجريته في الشراءة. 
علاوة على أن هذه الفكرة تذكرنا بحديث ديريدا عما سماه تكملة (**) . 

۸ ویستخدم مبتکرو نظرية التلقي مصطلح أفق الانتظار أو التوقع 01 110112011 
of Attention‏ الانتباه . ویعنون به استحالة فصل النص الذي نقرؤه عن تاريخ 
تلقیه والأفق الادبي الذي ظهر فیه وانتمی لیه آول آمره ۰ فالنص وسيط بين 
أفقنا والأفق الذي مثله أو يمثله وعن طريق التداخل بين هذين الأفقين تنمو 
لدی مستقبل التص القدرة علی توقع بعض الدلالات والماني . ولکن هذا 
التوقع لا یستتبع بالضرورة تطابق العاني التي نتوصل [لیها مع تلك التي 
تحدث عنها القدماء ‏ وهذا ما یسمی کسر حاجز التوقع الذي هو في نظر 
جمالیات التلقي شيء ينم عن أن القراءة النتجة تضیف للنص شیشاً 
جدید(**). کذلك [ذا جاء الشاعرأو الکاتب ببعض النتائج التي تخالف توقع 
القارئ محدتاً شیثاً من الدهشة آو الصدق فهذا أیضاً من باب کسر توقع 
القاریٌ آو الانزیاح الجمالي . 
ونسطیم أن نتناول مثالاً علی التاقي من قصيدة أحمد عبد العطي حجازي 

غرفة الرأة الوحید ۲*۱ . 
ها هي الآن تطرد عنها المدينة 
تفلق من خلفها بابها 
وتضم الستار 
ثم تشعل مصباحها في التهار 
تلك أشياؤها 
حيوانات وحدتها 
شرب لها في الزوايا 
وفوق الجدار 


ثم موقد غاز 
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ومغسلة 

ورفوف لوضع المؤونة 
وفي العمق ثم سرير 
ومنضد 
قصص لاجتلاب النعاس 


ومنفضة, 


ot 


وشموعٌ صفار 

کل شيء له موّضع لا ببارحه 
وحضونء 

له من خطی الوقت خی وماء 
ومن ظلها المتارجح إِغفاءَةٌ ودثار 
كل شيء له معها شهوةٌ Flag‏ 


له نكهة الجسد المتعود وحدته 


المتامل في ذاته 

كل شيء مرايا 

لها وجهها 

ولها ما لأغصانها من حمبمية وانكسار 
ریما عبرت في طفولتها بمکان کهذا 
بضوء 


وانية يسقط الظل منها على مفرش ناصع 


ريما استحضرت 
r‏ 


بالعقود الدلاق. والشمعدانات 


روحاء تعود بها لبساتين هاربة 


لينابيع تجري علی اوجه, 

تترجرج تحت المياه النقية, 
باسمة في القرار 

» + + 

لم اکن آنا 

كانت تكلم غيري 

وتنظر في وجهه المستعار 


ففي هذه القصيدة يتضح لدى الوهلة الأولى والنظرة العجلى أن الشاعر 
يصف حجرة لامرأة مستوحدة. وهذا موضوع إنساني فيه ما يتوقعه القارئّ من 
إظهار التعاطف مع هذه المرأة . لكن الشاعر أزاح كل هذه الاتفعالات والعواطف 
وبدا لنا وكأنه يصف المنزل ويصوره في لقطات جامدة : الدمى التي تضعها في 
الزوايا والصور والايقونات فوق الجدران. وموقد الغاز والغسلة ورفوف الطعام 
وسریر النوم العدتي ومنضدة للقراءة وضعت فوقها قصص ومتفضه للسجاثر 
وشموع . ولکن هنه اللقطات الجامدة عندما یعید القاریْ فیها النظر یجدها 
تتححرك وتبث الحياة . ونجد الشاعر یلاحظ ذلك فبالرغم من أن لكل شيء 
حضوره . هذا الحضور الذي يتخيله القارئ ‏ الا آنه ینبن عما تعانيه هذه المرأة 
من توق إلى لقاء الآخر الذي عبر عنه الشاعر بألفاظ مثل : الشهوة ؛ نكهة 
الجسد , الرایا, الأعضاء . وفجأة تتحول هذه الأشياء إلى سيرة تبدأ بطفولة 
تلك المرأة وما مرت به من ذكريات تعود بها إلى بساتين هاربة . وهذه البساتين 
والينابيع التي تترقرق ربما كانت تشير إلى افتقارها لتلك اللحظة التي رمز لها 
الشاعر : بالجُبز والاء والاغفاءة والدثار والدفء ولذ یکون القاری بين هذه 
الاحتمالات من العاني یفجأنا الشاعر بالقطم الأخير : 
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لم اكن انا 
وتنظر في وجهه ا مستعار 

فلعل الوحدة التي تعانيها هذه المرأة هي نفسها الوحدة والاغتراب الذي يعاني 
منه المتكلم. فذكره للغير والوجه المستعار ينم عن أنه هو هذا الغريب المهاجر . لا 
يطمع حتى بوصال هذه المرأة المستوحدة التي تفضل عليه شخصاً غيره بوجه 
زائف وغیر حقيقي . ونحن لو قارنا بين هذا المعنى الذي نقترحه للقصيدة وأي 
معنى آخر تم تداوله في كتب النقد فسنجد أنه معنئ يخالف بوضوح أي استنتاج 
آخر وربما خالف أيضاً ما كان يعنيه الشاعر في هذه القصيدة . 

ونظرية التلقي تتيح للقارئ هذا النوع من التصرف بمعاني النصوص . وتفتح 
الباب آمامتا مشرعاً للافتتان في التأویل والتفسیر . ویجب آلا تفوتنا ملاحظة 
مهمة عن نظرية التلقي . وهي انقسام النقاد التابعین لها في مجموعتین ۰ 
[حداهما تهتم بالعتی ویغلب علیها النظر انتأويلي . والأخری تهتم بوصف النص 
الأدبي وصفاً علمياً بعيداً عن أي تأویل . ویعد هانز روبرت یاوس 12055 الذي 
ذكر في في مستهل هذا الحديث أحد المهتمين بتأويل النص . فقد تجنب طريقة 
رولان بارط البنيوية التي تنتج قراءة لا هي تاريخية ولا جمالية . وفي هذا 
السياق صاغ ياوس تعبير «أفق التوقع» الذي يعني عنده المسافة القائمة بين 
النص والقارئ . واجتياز هذه المسافة يتطلب أن ينصب الاهتمام على عملية 
التلقي بدلاً من المؤلف أو النص أو التأثيرات الأدبية الجانبية. وعملية التلقي تبدأ 
‘ في رأيه .من زمن کتابة النص مرورا أ بتاريخ تلقیه وانتهاء بتأویله . أي آن التلقي 
لا یتحقق الا في الالام بتأویله الجماعي من أجیال القراء التتالية , فضلاً عن 
التطواف في آفاق توقعاته واستقباله . والتجارب السابقة للقراء مع العمل الأدبي 
جزء اساسي من عملية التلقي ۷ . 

وحتى العمل الأدبي الجديد لا يخلو . في رأي ياوس من إشارات وتلميحات 
وخصائص توقظ لدى المتلقي بعض الأفكار التي يتذكرها عن النوع الأدبي الذي 
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يتلقاه. وقد يعمل على مخالفة توقعات القارئ أو العكس ؛ وفي كل الأحوال فإن 
ذلك يوقظ إحساس القارئ استناداً إلى القواعد الخاصة بالشكل الأدبي . وهذا 
ما یسمیه یاوس تغییراً في أفق التوقع (*) . 

وأياً كان التغيير الذي يحدثه النص في توقعات القارئ فإن أشكال التفاعل 
بينه وبين العمل الأدبي لا تتجاوز الانماط الخمسة التالية : التداعي, والاعجاب ؛ 
والتماطف . والتطهیر, والاحساس بالفارقة و التناقض انظاهري ( . 

وقد وجدت نظرية التلقي هذه صداها ضي النقد المريي الحدیث ورآینا عدداً 
من النقاد یمید النظر في ترائتا الأدبي من زاوية الحرص على تقدیم قراءة 
جديدة لبعض ذلك التراث. ونلفت النظر هنا آلی دراسة وهب رومية للشعر 
العريي القدیم في ضوء النظر النقدي الجدید ۳۱ . ولصطفي ناصف محاولات 
جادة سعى فيها إلى إعادة النظر في الشعر :لا سيما كتابه قراءة ثانية لشعرنا 
القديم ('). ومن الدارسين من توجه إلي النبش ضي الترات النقدي العريي زاعماً 
آن تقادنا من آمثال ابن قتيبة (۲۷۱ه) وقدامة (۲۳۳۷ه) والآمدي (۲۷۱ه) 
والجرجاني (۳۸۵ه) والرزوقي سبقوا الغربیین الی الکلام هن التوقع والتقبل 
وأفق القراءة 9 , 

هذا ويؤخن علي نظرية التلقي ما فيها من جنوح إلى جعل القراءة النقدية 
قراءة ذاتية لا تحد من جموحها الذاتي قواعد ولا قوانين .وفي هذا الشأن يقول 
روبرت فايمن ‏ أحد النقاد الألمان ‏ إن عمل ياوس إنما هو توكيد لمذهب ذاتي 
خالص » ففي اعتقاده أن وعي القراء الأفراد هو الذي يحدد تحدیداً Lit‏ 
صورة التاريخ»" . 

ويؤخذ عليها أيضاً انها لا تزودنا بأي مقاييس أو معايير تستند إليها ضي 
تقويم النص الأدبي ؛ أو الحكم على عملية التلقي بالنجاح أو الإخفاق . مما يهدد 
بتحويل القراءة المنتجة إلى قراءة انطباعية كتلك التي يطلب فیها من الطلبة 
تسجيل انطباعاتهم حول أثر النص الشعري في نفوسهم مثلاً . أما المصطلحات 
التي تستخدمها نظرية التلقي فباستثناء مصطلح «أفق القراءة» الذي ذكرناه 
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والقارئ الضمني (¢)Lally implicity reader‏ العمدة نجدها تتداول مصطلعات 
النقد الجديد كالمفارقة irony‏ والتتاقض الظاهري والابهام آو الغموض 
su—sig ambiguity‏ العنی Organic Unity 42g 1] 3425113 Complexity‏ 
والتسخفي وراء ضسمیر التکلّم 2 . وهذا یجمل من القول بأن النقد 
التطبيقي الذي کتبه رواد مدرسة التلقي , ونشر في بعض الجلات , نقد لم یژثر 
کثیراً في النقد الحدیث . ولم یمثل علامة فارقة فیه , قولاً غير بعيد عن 
الصحف*) . 
٦‏ النقد والتأویل: 

من آثر التفكيكية في النقد الادبي شیوع ما یعرف بالنقد التأويلي, ولا بد أولاً 
من ایضاح الفرق بین التفسیر والتأویل. فکثیراً ما يخطيءبعضنا فیستخدم کلمة 
التفسير وهو يعني التأويل أو العكس. وخير من يوضح الفارق بين الكلمتين 
الشريف الجرجاني علي بن محمد ضي كتابه التعريفات الذي جاء فيه أن التأويل 
هو صرف الآية عن معناها الظاهر إلى معنى يحتمله إذا كان المحتمل الذي يراه 
مما يوافق الكتاب والسنة. مثل قوله تعالى : #يخرج الحي من الميت#* آراد به 
ٍخراج الطیر وهو حي من البيضة وهي میت. فهذا تفسیر, آما |ذا آراد به إخراج 
المؤمن من الكافر أو العالم من الجاهل فهذ! تأويل("0©. 

والتفسير عنده هو الكشف والإظهار. وفي الشرع: هو توضيح معنى الآية 
وشأنها وقصتها والسبب الذي نزلت فيه بلفظ يدل Lag OMB polls Us aula‏ 
التفسیر بالانجليزية 10180:6100 آما التأًویل فیطلق علیه hermeneutics‏ وقد 
عرض لهذا المصطلح نصر حامد أبو زيد في إشكائية القراءة وآلیات التأویل 
واوضح مفزاء(). 

ولم تکن تیارات النقد. التأثرة باللسانیات متحمسة للتأویل آو التفسیر في آول 
الامر. لأن اهتامها بأدبية النص قام على إقصاء المعنى. ويبدو هذا جلياً عند 
الشكليين الروس(*") وكذلك الأمر بالنسبة للأسلوبي ليو سسبيتزر 1288ام8 10 
وينسحب الأمر على النظريات الشعرية اللسانية الخاضعة للمناهج الوصفية 
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الجديدة. ولسطوة الثل العلمية الشكلية التي اتخذت موقفاً مناهضاً للتأویل. 
ویفهم من |شارة هانز روبرت یاوس 12058 الی مقالة بیتر زويندي 520041 Peter‏ 
حول واقع النقد الاأدبي آنه حتی العام (۱۹۷۰) اکتفی . آي التآویل . بلعب دور 
الفقیر القریب()وقد دعا علی هامش تلك الاشارة الی نوع من التآویل 
للنصوص الأدبية يأخذ بالاعتیار الطابع الجمالي لفرضية التفسیر الحرفي من 
جهة. والتأویل في الاطار الذي یتقبله فهمنا العاصر تلفن. فالطلوب من الوول 
أن يعتمد علی الطابع الجمالي للنص ولیس على أي طابع لاهوتي آو قانوني آو 
اجتماعي. ولهذا لا بد من مراعاة آن لکل نص ثلاتة مقاصد. آولها : مقصد 
اللف. وثانیها مقصد النص. والثالث هو مقاصد الول آي القارت. 

وفي هدا التقاطع تلتقي نظرية التلقي بمضهوم التأویل الأديي. فکلاهما 
یستخدم ما یسمی بأفق القراءة وأفق الانتظار وأفق التوقع. 

وبالنسبة للنص انشعري پرتبط الفهم الجماني من الناحية التأويلية بالتوقعات 
التي تثيرها القراءة الأونی. وأما انتفسیر الحرفي الخاص بالقراءة الثانية, وما 
بعدها, فیظل متصلاً بهذا الأفق طالما آن الفستر آو القول یعتزم تقدیم التجسید 
اللموس لدلالية النص, ولا برغب في ممارسة حقه في التعبیر الجازي. أي منح 
النص معنی هو في الاأصل . دخیل علیه. ولا یمکن عزوه إلى النص دون تجاهل 
شکله الشعري. وما یستوعبه القاری من آفق القراءة الأولى والثانية يصبح قابلاً 
للتعبير عنه في القراءة الثالثة, وهي التي تعتمد علی استرجاع عملية التفسیر 
الحرفي. وفي آثتاء هذه العملية. واعتماداً على الصلة بين هاتيك الآفاق؛ تتکون 
لدی القارئ تجرية ذاتية جديدة تسهم في تعمیق فهمه للحیاة(۱. 

وهذا القارئ عند میشال ریفایتر 13161216۳70 ۱1010261 لا بد آن یکون قارئاً 
مثالياً أو قارئاً خارقاً للعادة واسع الاطلاع. قادراً علی تسجیل کل انطباع جمالي 
بدقة ووعي مح انقدرة علی احالته ثانية الی بنية فعالة في النص[۲. 

ویختلف ریفاتیر عن غیره من التأویلیین باعتقاده آن التأویل یمکن أن يفضي 
إلى تجربة في الفهم تقوم على بیان ينتهي الی رأي قاطع 12606102108 في 
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حين أن غيره من أمثال ولفانغ ایزرتع5] استبدل احتمال الجزم آو القطع 

Over Determination do pal! (x4! 2.6 Determinability‏ وفي رأيه أن عملية 

التلقي التأويلي تقوم علی خطی (جرائية تتمثل فیما يلي: 

١‏ یقوم القاری بقراءة القصيدة بیتاً بیتاً مستخدماً في قراءته منظوره الذي 
پساعده علی توقع الدلالات فیدرك الشکل الکتمل للقصيدة ادراکاً لا بخلو 
من نقص. ناهيك عن آن العنی الكلي الذي یخدم فرضیاته التًويلية لا یکتمل 
في حدود القراءة الأولی. 

يعود القارئ الی النص ثانية فیسترجع عبر قراءته الجديدة الاأسئلة التي ظلّت 
دون (جابة في القراءة الأولی. وقد تبدا من نهاية القصيدة والاتجاه عکسیاً 
نحو البداية. أو من الكل إلى الجزء . وفي هذه الأثناء يسعى القارئ إلى دمج 
الدلالات الجزئية في معنئ كلّي. وهذا المعنى الكلي هو الذي يتحدّد بمقتضاه 
أفق التوقع في القراءة الثالثة. 

۲. القراءة الثالثة. وفيها يتم توظيف المعنى الموضوعي الذي تم استيعابه ضي 
القراءة الاولی والثانية, ولا يتعدى هذا المعنى كونه فرضية أولى للتأويل. ثم 
oh‏ الفهم الجمالي رديفاً للفهم الموضوعي. وهذا هو الشيء الذي يختص به 
التأویل في الاداب والفنون عن غیره من فروع العرفة الأخری. 
ویطلق ولفانغ ایزر 1507 على هذه القراءة اسم قراءة إعادة الترکیب. فهي التي 

تسمح بإعادة انبثاق النص من جديد مع إلغاء المسافة التي كانت تفصل بين 

الأسئلة التي شكّل النص جواباً عنها في السابق وبين الأسئلة التي يشكل جواباً 
عنها في القراءة الحاضرة. وبدلاً من أن يكون سؤال المؤول: ما الذي يقوله النص 
لي؟ یصبح ما الذي يقوله وما الذي أريد قوله من خلال النّص5. أي أن التأويل لا 
یقوم علی مبدا الأخذ بالتفسیر الحرفي و|نما یقوم علی اختبار تطبيقي عملي 
غايته تلبية رغبة القارئ المؤول في توسيع تجربته من خلال الآخر. أي من خلال 

التواصل الأدبي بالماضي". 

تاسیساً علی ما سبق تری نظرية التأویل في النص الأدبي نصاً متعدد الوجوه 
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وليست له حقيقة جوهرية واحدة. ومعاني الأعمال الاأدبية باختلافها وتتوعها من 
حين نی آخر (نما تجسد منطقاً معیناً يودي الی تفییر منظم في التذوق الجمالي 
تبعاً للتفسيرات والتأويلات المستخلصة من النصوص بما في ذلك تلك النصوص 
التي تسمح بتمدد الدلالات. ولا ریب في أنْ التأويليين يختلفون عن غيرهم في 
عدم (قصائهم للفهم التاريخي بل یکدون علی آن اللاحظة الجمالية ذاتها 
خاضعة للتفییر التاريخي (. 

ولهذا فان آأي نص آدبي ظهر في حقبة من الزمن لیخاطب التلقي بمدلوله 
الحرفي یصبح في حقبة زمنية آخری نصا لا قيمة لدلوله ذاك. وانما پنظر الیه 
باعتباره نصاً مجازیاً فقط. وقد خضعت لهذ! النظر نصوص لاهوتية من المهد 
انقدیم. ونصوص من العهد الجدید, وآخری من فلسقة الاغریق. وکتابات عصر 
النهضة وما بعدم(۲۹, 

وعلى هذا فإن النقد القائم على تأويل النص ذو طبيعة مزودجة فهو فضي 
الوقت الذي يسعى فيه للكشف عن معنى جديد للنص يقوم بإخفاء معنىّ آخر أو 
على الأقل التفاضي عنه. ثم يتحول المعنى الجديد الذي اكتشفه النقد التأويلي 
مع الزمن إلى معنى حرفي محتاج إلى تأويل آخر؛ وهكذا .. أي أن النصوص 
كيانات تتطور و «تحيا بالكشف عن مجازيتها الكامنةء وهذا يتطابق مع ما يذهب 
إليه ديريدا 12655108 من حیث آن العنی شيء لا یمکن التثبت منه وتوكيده. لأن 
التفكيك معناه أن كل نص يخفي في داخله الکثیر من الاشارات والدوال العجمیة 
واتصطاحية.. القابلة للمزید من التفسیر والتأویل والتقنین, وهذا شيء تنطبع به 
کل مدونات الفکر الغربي (۱. 

وهذه الفكرة جعلت من التفكيك (موضة) تفزو المجلات الأمريكية. مما حمل 
الكثير من النقاد في الأدب الأمريكي على الخلن بأن الأزمة التي كان يعانيها 
النقد ذهبت إلى غير رجعة!"". ومن بين الأمريكيين الذين ساروا في طريق 
التأويل جيفري هارتمان 0 الذي سبق ذكره في كلامنا عن التفكيكية. 
ومن مواقفه التأويلية المشهورة دراسته لأبيات من قصيدة وليم وردزورث .٠۷۷١(‏ 
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۰ اعروفة بنوان قصائد لوسي ۳۵۵۲0۶ نا[ التي يشير ضيها إشارة 
صريحة لوت طفلة: 

I Had no human fears 

She seemed a thing that could not feel 

The touch of earthly years 

No motion has she now, no force, 

She neither hears nor sees, 

Rolled round in earth’s diurnal course 

With rocks and stones and trees 


وترجمتها إلى العريية: 

(لا آشعر باي شعور إنساني. هي تبدو عاجزة عن الإحساس» كشيء من آثار 
الوجود الارضي. فقدت الحركة والقوة, لا تسمع ولا تری, تجرجر آقدامها علی 
الارض, تتدحرج مح الصخور والحجارة والشجر». فقد رای في الأبیات سلسلة 
من الموتيفات 2101115 المأتمية التي تطفو على السطح ‏ 

فالقصيدة تتخللها لعبة ماكرة للكلمات لا تستقر على وضع. وهكذا فإن كلمة 

181 في البيت السادس إلى جانب كلمة 0011556 بما فيها من مقاطع تحيل 
إلى كلمة 6055 في النطق القديم. وهذه الكلمة تعني (جثة) والكلمة الثانية يمكن 
أن تحيل إلى كلمة 68886 وهي وإن لم ينطق بها الشاعر إلا أن صداها موجود 
في كلمات :166158 و ۵216 و 16275 لکنها ستسقط بظهور الکلمة الأخيرة 1۲665 
gill‏ يمكن أن نستبدلها بكلمة ۱6۵75 (الدموع) لتنتعش بظهور هده الاستعارة التي 
ينتج عنها نحيب يملأ الطبيعة. ولكن 16258 يجب أن تنتهي في رأيه من خلال 
الرنین الخافت الذي یتیحه الجناس التطريزي لکلمة ۱۳۶۵5. وهذا لا یرقی في 
رأي آمبرتو ایکو الی مرتبة الیقبن(*) ویظل یدور في مدارات الایحاء والتخمین 

فالطلوب عند تأویل اللص للحصول علی النسخة (ب) منه آن یکون کل لفظ 
من النسخة (1) ذا صلة بانتاج النسخة (ب) من النص وهذا لیس بالامکان. لا أن 
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الناقد - في رأي إيكو . من حقه أن يستغل التماثل الصوتي الذي يقع بينهما وَفّق 
مبدأ الغياب الذي تكلمنا عليه عند وقوهنا إزاء التفكيك. وبالرغم من هذا فإن 
قراءة هارتمان التأويلية لأبيات وردزورث ٠‏ إن لم تَبَدُ لنا مقنعةء فهي . على الأقل ‏ 
مغرية. والملاحظ هنا أنه لا يشير إلى نوايا المؤلف لأن من حق القارئ المؤول أن 
يجد في النص الذي يتأوله ما يصبو إليه لأنه في الأساس يحتوي مثل هذه 
التداعيات التي تشجع على الوصول إلى هذا المعنى. وإذا ثم يكن المؤلف مسؤولاً 
عن وجود هذه الطبيعة الماكرة للنص فإن اللغة هي المسؤولة عن ذلك(" ,. 

وقد انتقلت فكرة التأويل إلى النقد العربي. ولا يعني ذلك أنها لم تكن معروفة 
عند القدماء ولکن شیوعها اقتصر علی التصوص القرآنية وبمض الأحاديث 
القدسية والأبیات الشعرية الشکلة التي اختلف في تفسيرها اللفويون وتباينت 
حولها آنظار الشراح. آما في العصر الحديث فقد أعيد النظر في غير قليل من 
نصوص الترات في ضوء هذا النظر الجديد القائم على البحث في مقاصد 
النص لا في مقاصد المؤلف. وفي مقاصد القارئ لا في مقاصد النص. ومن بين 
الذین طاب لهم استخدام التأویل وحَسَن نصر حامد آبو زید في دراسته لبعض 
کتب انتراث, لا سیما هي کتابه الوسوم ب إشكالية القراءة وآليات التأويل 
(۱۹۹۲)). الذي تناول فیه نصوصاً قدیمة لابن جتي وعبد القاهر الجرجاني 
وسیبویه وغیرهم من اللفویین والنقاد الأدبیین. ممهداً لذلك بدراسة حول معضلة 
تفسیر النص في التراث العربي القدیم والحدیش(٩).‏ وفیها یتطرق الی التفسیر 
بالمأثور والتفسير بالرأي. فأما الأول فهو الذي يسعى إلى التعبير عن المعنى 
الحرفي للنص في حين أن الثاني هو الذي يسعى إلى التعبير عن مقاصده هو 
من خلال النص(۸). 

وإذا صح تطبيق هذا التقسيم على النصّ القرآني. وطرق تفسیره وتأویله 
وتفسيره. فإن النص الأدبي اختلف هو الآخر في طرائق فهمه وتأويله وتفسيره. 
فمن النقاد من یتناول روایات نجیب محفوظ . مثلاً - علی اه کاتب اشتراكي, 
محتجاً بما في آثاره من ٍشارات ودلائل توکد هذا التفسیر. ومنهم من یتناوله 
على أنه كاتب إسلامي مشيراً إلى بعض الروحانيات في آثاره. وهذا ناجم عن أن 
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العلاقة بين المؤول والتص تتقدم علیها العلاقة بین الولف والنص()ولکن [ذا 

نحن قدمنا علاقة الوّول بالنص فسوف نصل إلى النتيجة التي یقرها النقد 

التأويليء ویقبل بها. ومي اکتشاف ما لم یقله النص من خلال ما یقوله. ومثل 
هذا الفهم لا یتاتی لا اذا عقد التلقي حواراً بينه وبين التص. وهذا یتطلب 

الایمان بالأسس التالية: 

١‏ إن العمل الأدبي » أيأ كان» مستقل عن مژلفه استقلاله تاماً. 

3 بشکل العمل الدبي وجودً ذاتياً حتى وإن أفصح عن رؤية كاتبه للعالم؛ وإنما 
هو وجود موضوعي یتمتع بالزایا التي تتمتع بها أي ظاهرة من ظواهر الوجود 
الأخری. 

*. يتضمن العمل الأدبي في إطاره الشكلي وانجمالي حقیقته بالعنی القلسفي 
للكلمة . وهذه الحقيقة هي المعنى الذي يدعيه العمل الفني. ويخطئ من يظن 
أن العمل الفني لا وجود له خارج ما يتيحه من متعة جمالية. فهو كالتاريخ, 
والفلسفة. يتضمن نوعا من الحقائق لا توجد في غیره(*. 

+ أما الشكل في العمل الأدبي غلا يتجاوز موقع الوسيط بين المؤلف والمتلقي. 
وهذا الوسيط يتميّز بالثبات مما يجعل تلقيه عملية ممكنة ومتكررة ومتغيّرة 
من قارئ لآخر ومن جيل لآخر. والحقيقة الكامنة فيه حقيقة غير ثابتة بل 
وهذه التقاط على الرغم من الطابع المنطقي الذي يبدو عليها لا يسلم أبو زيد 

بصحتها. فهو «لا يسلّم . مع هیدجر وجادامر . باستقلالية العمل الفني عن 

صاحیه وان کان لا ینکر . في الوقت نفسه . آن العمل العظیم یتجاوز [طاره 
الجزئي الخاص والتاريخي الی الكلّي العام الانساني. ولا ینکر كذلك أن يكون 
موقف الژول عاملاً موثراً في فهمنا للعمل الأدبي وشرطاً لا غناء عنه في آي 

9), Jagts 
وأبو زيد لا يكتفي بهذا التتبع لنظرية التأویل وانما یمرض لآراء بول ریکور‎ 

الإيطالي الذي صب جل اهتمامه على تفسير الرموز. والرّمز عند ريكور بنية من 
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الدلالة ینم فیها العنی الحرضي الاول الباشر علی معنی ثانوي مجازي غیّر 
مباشر, ولا یمکن الوصول الیه الا من خلال المعنى الأوّل.(00) 

ولا تتعدّى عملية التأويل الكشف عن المعنى الباطني لما هو ظاهر في المعنى 
الحرفي. وهذا يعني أن بول ريكور لا يسلم باستقلال النص الأدبي عن الأديب من 
حيث أن المعنى الظاهر دليل على المعنى الخفي؛ ولكنه ‏ في الوقت ذاته . لا ينكر 
أن النص الأدبي بنسخته الجديدة التي يتوصل إليها المؤول مستقلة عن المؤلف من 
حیث العنی. ویشرق الژول الفرنسي هیرش 13175 بين المعنى والمفزى. طا معنى 
meaning‏ ثابت في Byyite of tic’ significance UY! of spall Lal yall‏ 
وغاية النقد الأدبي للنصوص هي الوصول إلى المفزى؛ بخلاف التفسير الذي 
غايته هي الوصول للمعنى. والوصول للمعنى يتحقق بتحليل النص لغوياً أما 
الوصول إلى المفزى فلا يتحقق إلا بنشوء علاقة بين النص والمتلقي تشبه تلك 
العلاقة التي نشأت في الماضي بين النص وكاتبه. ولا يهمنا . في رأي هيرش ‏ 
المعنى الذي قصده المؤلفء وإنما الذي يعنينا فحسب هو المعنى الذي يعبر عنه 
النص. وتصورنا له يقوم على اختيار عملي وتطبيقي للاحتمالات المتعددة التي 
يتيحها لناء فنستبعد الاحتمالات الضعيّفة؛ ونستبقي الاحتمالات الأقوى, 
وهكذا ... يظلٌ المنزى مختلفاً أو قابلاً للاختلاف(410). 
۷ النقد النسوي Feminist‏ 

بدأ ظهور النقد النسوي في الوقت الذي ظهرت فيه التفكيكية. وسنرى لاحقاً 
صلة نظرية الأدب النسوي بالتفكيكية. ولكتنا نحاول قبل ذلك توضيح مصطلح 
الأدب التسوي. فهو الأدب الذي يؤكد وجود إبداع نسائي وآخر ذكوري لكل منهما 
هويته وملامحه الخاصة وعلاقته بجذور ثقافة المبدع وموروثه الاجتماعي 
والشقاضي. وتجاربه | لخاصة من نفسيه وفكرية تؤثر في فهمه للعالم من حوله 
والمرحلة التاريخية التي يميشها. وقد يتسع مفهوم الأدب اللسوي ليشمل 
الأدب الذي تکتبه النساء والأدب الذي يكتبه الذكور عن المرأة من أجل أن تتلقاه 
المرأة. وكل أدب يمبّر عن نظرة المرأة لذاتهاء أو نظرتها للرجل وعلاقتها به: أو 
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یهتم بالتعبیر عن تجارب الراة اليومية والجسدية, ومطالبها ASIA‏ فهو أدب 

وقد واجه تعبیر الأدب النسوي مشکلات کثيرة على صعيد تحديده. فإذا كان 
کاتبان مثل فلوبیر, و تولستوي, اللذان آبدعا «مدام بوفاریه» وأنا کارنینا» 
يصنفان في الأدب الذكوري مع أن القضية الأساسية لكل منهما هي المرأة؛ فَإِنّ 
في المقابل ثمّة روايات تكتبها المرأة للتعبير عن إنكار الازدواجية؛ ومعايير التمييز 
على أساس الجنس: فكيف يمكن أن تحتسب هذه الأعمال في الأدب النسوي ولا 
تحتسب الروايتان المذكورتان؟! 1 1 

ويبدو الأمرأقل صعوبة فيما يتصل بالنقد النسوي. 

فالنقد النسوي هو كل نقد يهتم بدراسة تاريخ المرأة: وتأكيد اختلافها عن 
القوالب التقليدية التي توضع من أجل إقصاء المرأةء وتهميش دورها في الإبداع. 
ويهتم إلى جانب ذلك يمتابعة دورها في إغناء العطاء الأدبي؛ والبحث في 
الخصائص الجمالية والبنائية واللفوية في هذا العطاء. وضي أواخر ستينيات 
القرن الماضي اهتم النقد الأننلو . أمريكي بدراسة إبداع المرأة والتأكيد على خلوه 
من کل ما آلصق بها من خصائص تتعلّق بالعرضي والسطحي والهامشي والبعد 
عن كل ما هو جوهري. ومن أشهر الكتب التي ظهرت في هذا السياق كتاب ماري 
إلمان التفكير بالمرأة ١974‏ وكتاب فيلس شيلو النساء والجنون وكتاب كاتي ميلت 
السياسة الجنسية ۹(۱۹۷۷. 1 

وبرز التركيز على المرأة الناقدة واننتجة للنص. وأعيد النظر في تاريخ الأدب. 
وصدرت مؤلفات متعددة لإلين شولتر وإنيس برات وسوزان غوبر وغیرهن حاولن 
فيها صياغة تاريخ الأدب صيافة جديدة تظهر دور المرأة وأهسية الأدب 
النسوي. آمافي فرنسا فقد اتجه النقد النسوي للإفادة من التحليل 
النفسي‌واستخدمت آدواته لدراسة نماج آديية تظهر اضطهاد النساء في 
المجتمع الذكوري» وقد اوضحت هیلین سیکسوس في دراستها ما ینضح به الأدب 
الذكوري من تحيف على حساب المرأة فالرجل ‏ في هذا الأدب ‏ هو الذي يتمتع 
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بالصفات الایجابیة: الفعالية, النطق. التحضّر. طيبة القلب. بینما لا تتصف 
المرأة في هذا الأدب إلا بالصضات السلبية کالخديعة والتقلب والخيانة والضعف. 
وكشفت هذه القراءة النفسية عن أن أدب المرأة محتاج إلى إعادة نظر للتخّص 
مما تنطبع عليه من هلامية قابلة لتأويلات متعددة. وقد ساعد التحليل النفسي 
الناقدة على مسعرفة الأسباب التي تؤدي إلى غلية مفاهيم الذكورة على 
الخطاب(. 

وجاء شيوع النظرية التفكيكية في الأدب لجاك دیریدا 1677102 بعد عام 
7 ليقدم الحجة القوية لأقطاب النقد النسوي. فالنقد التفكيكي شكّك بمبدأ 
الإرث النظري للنقد الأدبي. ويؤكد أن المعنى في كل خطاب أدبي هو نتيجة 
العلاقة الخلافية بين الحضور والغياب, أو بين المعنى المتحقق والمعنى المرجأ. وما 
دام المعنى في النص الأدبي غير ثابت» وغير نهائي» فيما يوضح ديريدا في 
الكتابة والاختلاف؛ فإن المجال يغدو مفتوحاً لتجاوز كل المعايير والقوالب الجامدة 
واشتقاق معاییر آخری جدیدة(*. ولهذ! شرع النقد النسوي - مثلما ذکرنا . یعید 
قراءة الأدب بصفة عامة, متتبعاً ما فیه من صور لکل من الرجل والرأة بقية 
الكشف عما فيه من انسجام مع الأيديولوجية الأبوية أو اختلاف . فعلى سبیل 
الثال یتضح من دراسة كاتي میللت 1۷1111611 الذکورة لدباء غربیین آن انهیمنة 
الجنسية الذكورية في قصص لورنس وهنري میللر وجان جینیه تتجلّی من خلال 
استعمالهم مفردات ووحدات سردية یتبیّن فیها آن الکاتب یتوجه الی قاری من 
جنس واحد هو الذکر(). وتستنتج من ذلك شيئاً آخر وهو أن المرأة . حين 
تتحدت عن الوضوعات الخاصة بها . تتمتع بقدرة آکبر علی تصویرها لکونها 
ترى الأشياء رؤية مختلفة عن الرجل. وهذا محتاج الی قراءة قادرة على تمييز 
الجوانب التي ثم يكن الناقد معنياً أصلاً بملاحظتهاء لذا لا بد من أن يقرأ هذا 
الأدب قراءة نسوية. قراءة متحررة من تحكّم الرجل في الخطاب والمصطلح 
النقدي. متحررة من الخطاب النسوي السائد الذي لخّصته روبين لاكوف La-‏ 
05 بالصّفات الثلاث التالیة: الضمف , والتردد. والترکیز علی البتذل 
والتافه(۳). 
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ومثل هذا الهدف الذي یسعی نه النقد النسوي صعب التال. عصي علی 
التحقيق. فالوصول إلى نقد من هذا النوع محتاج إلى الکثیر من النشاط 
الثقافي. والعقلاني ؛ واللفوي. والسيكولوجي. فضلاً عن الاجتماعي. للتخلص من 
أثر الفكر الأبوي الذي أفرزته في العصور المتوالية لغة نموذجية تؤكد هيمنة 
النقد الذكوري. 

ومثلما أخذت على التفكيكية؛ ونظرية التلقي GSU‏ أخذت على النقد 
النسوي. فهو نقد متناقضء ينكر تقسيم الأدب إلى أدب ذكوري وأنثوي» في 
الوقت الذي يحاول فيه إقناعنا بوجود معابير. وأقيسة فنية خاصة بالأدب 
النسائي, وأخرى خاصة بالأدب الذكوري. واذا تم التسلیم بصحة الدوافع الکامنة 
وراء ظهور النقد النسوي, فإن ما يخشى منه أن يؤدي ذلك إلى عزل الأدب الذي 
تكتبه المرأة. فيتعصب النقّاد الذكور لأدب الذكورء والإناث لأدب المرأة, is‏ 
الحالین تخسر المرأة بعض مكانتها الأدبية. علاوة على أن المعابير التي بشما 
النقد التسوي في القراءة هي معابير ذاتية. فليس ثمة حدود واضحة بين ما هو 
انطباعي في تحلیل الأدب النسوي وما هو منهجي آو موضوعي. 

وأيّاً ما كان الأمر فإن الأدب النسوي والنقد النسوي سرعان ما أصبح من 
التيارات الملحوظة في الحياة الأدبية العربية. وظهرت بعض المجلآت مثل مجلة 
(هاجر) و (تايكي) وغيرها من المجلات التي تختص بنشر الدراسات النقدية 
حول أدب المرأة. ونشرت بثينة شعبان من سورية كتاباً بعنوان ٠٠١‏ عام من 
الرواية النسائية العربية وفيه يبرز تعصب المرأة للمرأة وإقصاء المعايير 
الوضوعية عن مجال البحث لتضخيم ظاهرة الرواية النسويةا"). 

ولا يسن بنا أن نختتم حديثنا عن النقد النسوي دون الإشارة إلى الطابع 
الذي يُمَيّزْ هذا النقد محدداً في النقاط التالیة: 
.١‏ يميل هذا النقد إلى الترکی ز علی عالم الرأة الداخلي بما في ذلك الأمور 

الشتخصية:؛ والعاطفية: وتجلية هذا الجانب من خلال القراءة النقدية لأعمال 

المرأة في alg St‏ والقصة خاصة. 
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۲. الاهتمام باکتشاف التاریخ الادبي الوروث للمرأة. وهو التاریخ الذي همشته 
الأاعمال السابقة بفضل الهيمنة الزعومة للدباء والژرخین من الذکور علی 
هذا الجال من البحت. 

؟. السعي المستمر لتحديد سمات خاصة بلغة المرأة. والأسلوب الأنتوي, وما فيه 
من صور مجازية؛ وخيالية. وذلك کله من خلال التأمل الموصول في الأعمال 
التي تبدعها المرأة: سواءٌ أكانت هذه الأعمال قديمة أم معاصرة**). 

4 يسعى النقد النسوي أيضأ نفرض نموذج على الدراسات النقدية يلفي الفروق 
بين الذكر والأنشى ذيما یسمی «الجنسوية» 00006 ویعنون بها الهوية التقافية 
آو الاجتماعية للشخص بمَرّف التَظّر عن كونه ذكراً؛ أو أنثى. وهذه المسألة 
مرتبطة بطبيعة الحال ‏ بأهداف الحركة النساتية الرامية لخلخلة المفاهيم 
الاجتماعية التقليدية القائمة على التمييز الوظيفي بين الرجل والمرأة على 
أساس بيولوجي. وذلك أدى ضعلاً إلى الكشف عن الخلل, ولكنه لم يؤد إلى 
إلغائه. وانتقلت الرغبة في إزالة التميّز الوظيفي على أساس الجنس +56 إلى 
تفضيل المرأة وتمجيد الأنثى. مما يهدّد بالعودة إلى الدوران في الحلقة 
الفرفة ذاتهاء فالادعاء بأنّ الأنثى هي الأصل لا يختلف . eal ge. beled‏ 
يأن الرجل هو الاأصل. وهگذا ٩.۰‏ 

۸ النقد الثقافي : Cultural Criticism‏ 
لولم نعقد العزم على أن يكون كتابنا الموجز هذا شاملاً تتیارات النقد الحدیت.ا 

تطرقنا الی النقد الشقافي باعتبار آنه نفي للنقد الادبي, والفاء له. والنقد الثقافي 
فيما یمرفه الفذامي فرغ من فروع النقد النصتي وهذا یجعل منه . في رأیه . أحد 
فروع علم اثلفة آو آحد حقول الالسنية. لأنه معني بنقد الأنساق المٌُضْمْرة التي 

ينطوي علیها انخطاب الثقافي بتجلیاته کلها وأنماطه وصیفه التعدد2٩.‏ 
dais‏ من استخدم مصطلح «النقد التقافي» هو فنسنت ليتش الذي أراد به 

الإشارة إلى نوع من النقد يتجاوز البنيوية وما بعدهاء والحداثة وما بعدهاء إلى 

نقد يستخدم السوسيولوجيا والتاريخ والسياسة والمؤسساتية دون أن يتخلّى عن 
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مناهج النقد الأدبي. وآهم ما یقوم علیه هذا النقد هو: تجاوز الأدب الجمالي, 
الرسميءالی تناول الانتاج الثقافي آیاً كان نومه: ومستواه. وبالتالي فهو نقد 
يسعى إلى دراسة الأعمال الهامشية التي طاما أنكر النقد الأدبي قیمتها آو 
أهميتها بحكم أنها لا تخضع لشروط الذوق النقدي. ولهذا فهو . أي «النقد 
الثقافي» . يخالف تيارات النقد الأخرى في العودة إلى تأويل النصوص ٠‏ ودراسة 
الخلفية التاريخية, مما يجعل هذا النوع من النقد يتجاوب مع التاريخانية 
الجدیدة 01510ز02ا80ظ ۳(۵۷۵#) التي تدعو بلسان أحد مؤسسيها ستيفن غرين 
إلى نقد جديد يتجاوز البنيوية إلى عبور الحدود بين التاريخ والأنثروبولوجيا 
والفن والسياسية والأدب والاقتصاد. فأهداف النقد الثقافي تقوم على إلغاء 
الفارق بين ما هو أدبي OY jal puts‏ 

وتأسيساً على ذلك فإن بعض الأفكار التي كانت تشبه المسلمات في الأ شد 
الأدبي» أضحت موضع شك مثل فكرة المحاكاة؛ والتخییل ؛ والرمز: وغيرها. لأنها 
في نظر النقد الثقاضي تقوم على تحليل الظاهرة الأدبية التي أنتجها النقد 
التقليدي (المؤسساتي) وهي عاجزة عن تحليل الظاهرة الثقافية بمفهومها الواسع 
الذي يتصدى له هذا النقد وقد أحل النقد الثقافي محل هاتيك المفاهيم فكرة 
جديدة وهي تأريخ التصوص وتنصیص التاريخ, آي معاملة اللصوص ممعاملة 
التاريخ. أو على الأقل ‏ الجمع بين البعدين الشكلي والتاريخي للنصوص ؛ ومنهم 
من دعا إلى شيء Maw‏ النقد المدني Secular Criticism‏ الذي تكلم عته إدوارد 
سعيد وأراد به نقداً يتوسط المسافة بين النقد التقليدي الذي يسمى بالنقد 
المؤسساتي وبين الثقافة التي تتحدى الفل النقدي. ويرى سعيد أن على الناقد 
أن يحول التعارض بين النظام ممثلاً في النشد التقليدي والثقافة الی تجانس 
یخدم المارسة النقدية عبر استعداد الناقد بلساءلة الخطاب التقدي ذاته 
انفتاحه علی التصوص والکتایات المهسّشة وإحضارها إلى المتن التشافي ور 
الحدود القومية والعرقية لتحقیق خطاب عالي [نساني. وفي الوقت نفسه صهر 
البعدين الجمالي والثقافي في بُنْد واحد معأ من حيث أن الشقافي ظرفي في 
حین آن الجمالي غیر ظرفی( ۲ 


۱۳۹ 


والنقد الثقافي بهذه المفاهيم يجترئ على الكثير من الفنون الأدبية. ويعيد 
النظر فيها علی أساس علاقتها بالثقافة. دون البالاة بما قاله النقد الاأدبي فیها . 
لآن مدا النقد - في رأي التقد الشقافي . عبر عن وجهة نظر شبه رسمية. آو 
موسساتية, تقوم علی تقدیس نوع آو آنواع من الانتاج الثقافي. وتهمل نوعاً أو 
أنواعاً أخرى. ضفي الثقافة المربية أهمل النقد الأدبي والبلاغي القديم أعمالاً 
ثقافية مهمّة كألف ليلة وليلة والقصص الشعبية والسير والأحاجي والألغاز 
والأخبار والتوادر وملح الاعراب. والکثیر من الشمر الذي رفضت أكثريةالرواة 
تدوينه إلخ.. بينما ظلّ النقد العربي القديم يدور في تلك القيم الذوقية التي 
جعلت من بعض الشعراء فحولاً ومن بعضهم الآخر خصياناً. وأدّى ذلك على 
المدى التاريخي لهيمنة مقاييس نقدية ومعابير أخلاقية أدّت إلى انحطاط الشعر 
والذوق. ويأتي التقد الثقافي لیعید النظر في هذا النتاج کلّه قالباً لکل ما قیل 
في هذا الشعر من آراء خطيرة. آو سديدة. ظهر الجن. فشاعر کأبي الطیب 
يبدو للنقد الثقافي شحاذاً كبيراً. ومتافقاً خطیراً: بقدر ما هو شاعر فحل. 
وناظم خنذيد. وأبوتمام والبحتري لا يقلآن خطورة عن المتنبي في هذا 
الیاب(۱ ۰" ... 

وعلی هذا فان النقد الثقافي آقرب آنواغ النقد الی التفكيكية من حیت آنه لا 
يقيم وزناً ما تم اعتياده في النقد قبولاً أو رفضاً. وهو يسعى إلى التفكيك في كل 
شيء. وتبدو نا اکثر الأْشیاء تلا وسمّواً في رأي النقد الأدبي أكثرها انحطاطاً 
وفساداً في رأي النقد الثقافي. أي أن النقد الثقافي تدمير واضح لكل ما هو 
ثقافي على قاعدة المغايرة والاختلاف. وهذا الحال يذكرنا يمقولة فنسنت ليتش 
16 عن النقد التفكيکي, وهو تشبیهه للناقد التفكيكي بتور هائح ینطلق وسط 
متجر لبیع الخزف( ۰۲ 
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والنقد الأدبي 
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الأسلوبيات والنقد الأدبي 


سبق أن أشرنا عند الحديث عن اللفة والنقد إلى الأسلوبية التي ارتبطت 
نشأتها بملاحظات شارلز بالي أحد تلاميذ سوسير. ورومان ياكبسون الذي عني 
عناية خاصة بالكناية والاستعارة*. وقد أضحت الأسلوبية بفضل الكثير من 
الملاحظات المتراكمةعلماً خاصاً بدراسة جماليات الشعر والنثر. 

وقد يظن كثير من الناس . متلما ظنوا في البنيوية - أن الاسلويية شيء جدید. 
وانقلابي. وئوري. وهذا في رأینا مَحْضّ ظن. ولا یقترب الا قليلاً من الواقع. 
فمنذ آقدم المصور تحدث آرسطو في کتاب الخطابة عن الأسلوب وفرق بين 
الأسلوب الجمیل والأسلوب القبیح وقسسّمَهٌ الی: آسلوب متصل وآخر دوري.() 
وذکرنا قي موضع سابق کتاب لونجاینوس الوسوم ب الأسلوب الرفیع 6) 0 
مinاub‏ الذي يتطرق فيه إلى تأثير اختيار الألفاظ, والكلمات النقّاذة في 
حسن الأسلوب. والتأثير في المتلقيء لا سيما إذا أتقن الشاعر استخدام الصور, 
والمجاز والعبارة النبيلة (") وتوقف كونتليان 0101111188 في القرن الأول الميلادي ۔ 
إزاء مسائل فنية تتعلّق بالأسلوب منها : الوضوح. والفصاحة: والرشاقة؛ 
والملاءمة. وذهب إلى القول بأن النصوص تتفاضل فيما بينها تبعأ لقدرة المبدع 
على التصرّف بالمادة المستخدمة في كتابة النص(". 

وفي الآداب العريية القديمة استخدمت كلمة الأسلوب للدلالة على تناسق 
الشکل الادبي. واتساقه. في کلام البلاغیین حول «!عجاز القرآن الکریم» وأقدم 
من استخدم هذه اللفظة كان الباقلاني قي کتابه الوسوم باعجاز القرآن. فقد 
آوضح أنّ لکل شاعر آو کاتب طريقة یعرف بها وقسب الیه. ومثلما یتمرف الرء 
على خط صاحبه إذا وضع بين خطوط عدة فإن القارئ البصير بالشعر أو النثر 
يتعرّف على أسلوب صاحبه. وتطرّق أيضاً إلى اختلاف الأسلوب باختلاف 
الموضوع. فالشاعر الذي يقول الشعر ضي المدح مختلف عن أسلويه في الغزل أو 


جر سح من 
4# انظر الفصل الثالث ص ص ۰۸۷ ٩۱‏ ۰ 
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غيره. وكذلك تطرق إلى الصفات الشخصية للأسلوب وعزا هذه الممفات للطباع 
الرکوزة في النفس. فالتنبي الطبوع علی الشجاعة أسلوبه في وصف الحرب 
أفضل من أسلوب البحتري الذي ليست الشجاعة من صفاته. ولا هي طبع من 
طباعه» فإذا قال الشعر في الحرب ظهرت عليه ملامح الضعف. والقرآن الکریم. 
دون غيره من أنواع التأليف؛ متفرّد بطريقة أو أسلوب لا يظهر عليه التفاوت, 
سواء وفقأ لاختلاف الموضوع. أو السياق؛ أو مناسبة النزول؛ أو أي شأن من 
الشؤون التي تعرض لبني البشر. وهذا دلیل (عجازه. وبرهان تمیْز3(). وقد جعل 
عبد القاهر الجرجاني من کلام الباقلاني عن الطريقة والأسلوب کلاماً علی 
النظم الذي هو آشمل واعم دلالة من الاسلوب. وئکنه استعمل کلمة الأسلوب في 
غیر موضع, وعنی بها «الضرب من النظم والطريقة فیه(*. وتکلم عبد القاهر 
عن شيء آخر هو «النسق» و «الصضورة» وتحدث بالتفصیل عن الجاز والاستعارة 
وتمثیل الحسّیات, وأسلوب التقدیم والتأخیر, ومباحث الفصل والوصل, وتأثیر 
کل من هذه الأساليب في الدلالة والمعنى. واتسمت البلاغة عند محازم 
القرطاجني بالتتظیر لا یمکن آن یسمی حسن الأسلوب. إل أن صعوية كتابه 
منهاج البلغاء وسراج الأدباء حال دون أن يكون له التأثیر الطیب فیما تلاه من 
بلاغيين وأسلوبيين. لكن حازماً (توفي 784 ه) بالرغم من ذلك كله له فضل 
السبّق إلى البحث في الانسجام الداخلي للنص. وفکرته عن تقسیم القصيدة إلى 
فصول, وانتقال الشاعر من فصل إلى آخر انتقالاً مضویاً فکرة رائدة. وعرضه 
التحليلي لقصيدة المتنبي: 
اغالب فيك الشوق والنشوق آغلب 
Gably‏ من ذا الهجر والوّصل اعجب 

(flay ghee Gaye‏ علی نظرته الثاقبة لوحدة القصید۶(). وفي الداب الفربية 
وبعد آن تجاوز البلاغیون تراث آفلاطون وآرسطو وموراس بدا الکلام مجدداً 
عن الأاسلوب. وظهر ما یسمی بالأسلوب الكلاسيکي والاسلوب الرومانسي . 
واهتم الروسانسیون بتجدید الظهر اللفظي للشعر, وعدم التفریق بین لفظة 
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شمرية وأخری نثرية. ونبذوا الکلمات الهجورة. وتعمقوا الحدیث عن الجاز 
الحيويء والاستعارةا0 مهاه والتعبيرات الأخاذة التي تنفذ ضي السّمع والحس. 
وتطرق شيالي إلى وظيفة المجازات الحيوية في تجديد اللنة. وظهر ما يسمى 
بالأسلوب الأدبي والعلميء أي وضعت أسس للتفريق بين لغة العلم ولفة الشعر. 
کما ذرست الخصائص الاسلويية للنشر القصصي. وظهر کتاب لاوهمان بعنوان 
الأسلوب في النشر القصصي. وبعد وفاة سوسير مني تلميذه شارلز بالي Bally‏ 
پالوظيفة التمبيرية للفة مما جمله يتطرق للتفريق بين أسلوبين في استخدام 
اللغة؛ أحدهما ينشد التأثير في القارئ والأخر لا يعنيه إلا إيصال الأفكار 
بدقة.وتطرق عدد آخر من اللسانيين للأسلوب» وذلك أنهم وجدوا هذه الطبيعة 
الشنائية في اللفة؛ ومي الجمع بين القدرة على PLM‏ والقدرة على التعبير 
الجمالي الذي یمد" الابلاغ وظيفة ثانوية فیه. ومن آوائل الذین خلطوا الدّرس 
الالسني بالأسلويي مویر لوبك (ولیوسبتزر) 1605۳11261 وأوغست بیکر 362167 
وکروزو 0169501 . آصا آقطاب مدرسة النقد الجدید New Criticism‏ من أمثال 
ولیام (مبسون ۳310507 وجون کرو رانسوم 1525070 وکلینیث بروکس ۳100168 
ضهم وان لم یکونوا لسانيين فقد تطرقوا إلى الأسلوب وأدبيّة النصوص. بل إن 
بعضهم بحث في صلة اللفة بالفکر, وأنواع الدلالة: والوظيفة الإشارية للكلمة. 
ولم تسخن الدراسة الاأسلويية مدارها الستقل عن الدراسات الأخری الا بعد 
ظهور مدرسة الشکلیین الروس ولا سیما رومان یاکبسون. 

عاش یاکبسون في الفترة ما بین ۱۸۹۲ و ۱۹۸۲ وکان قد تلقی علومه الأولی 
في مدرسة لازاریف» وعني منذ صفره بتعلّم اللنتين الأمانية والفرنسية وفتن 
بالفرنسية التي اطلع بواسطتها علی آدب مالارمیه وفیرلین 61181716 ۷ وفي سن 
الخامسة عشرة بدا نظم الشمر. وفي سنة ۱۹۲۰ انتقل من موسکو coll‏ براغ. 
وفي هذه الدينة حقق حلمه بان آنشاً مع جماعة من اللفویین حلقة لفوية هي 
حلقة براغ (۱۹۲۱) ولم یطل استقرار یاکبسون في تشیکوسلوشاکیا. فعندما 
احتلها النازیون سنة ۱۹۶۰ وجد نفسه پشد الرحال متوجهاً إلى الولايات المتحدة. 
وفي نیویورك التقی عدداً من اللغویین واسس مهم حلقة نیویورك الالسنية. 
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ودرس في عدد من العاهد والکلیات منها : معهد الدراسات العلیا في نیویورك, 
وجامعة کوئومبیا. وجامعة هارفرد. وبکلمة قصيرة نستطیع القول: ان یاکبسون 
وجد في الولایات التحدة الناخ انلائم لتطویر بحوثه وعندما توفي سنة ۱۹۸۲ 
ترك عدداً غیر قلیل من الژلفات من بینها کتابه : قضایا الشعرية Questions de‏ 
»و20۵۱ () ومقالته الشهورة الألسنية والشعر التي ترجمتها (لی العريية فاطمة 
طبال في کتابها النظرية الألسنية عند رومان یاکبسون(٩).‏ 

وفي القالة الأخيرة یتحدت یاکبسون عن آن مسالة شعرية الادب من السائل 
الضرورية التي ينبني آن یعنی بها علم اللغة الحدیث. وأنه لا مسوغ آبداً للموقف 
العارض الذي اتخذه بعض اللسانیین بحجة آن علم اللسان لا یبحث فیما یتخطی 
الجملة وقواعد الترکیب. ففي رأیه آن علم اللغة ينبغي آن یتناول الوظائف التي 
تودیها اللغة جمیعاً بما فیها الوظيفة التعبيرية الشعرية. وإذا كان النقد الأدبي 
le Jad‏ الدوام بالحكم على الأعمال الأدبية من شعرية ونثرية. فان اللسانیات 
بتناولها لما تتصف به اللفة الشعرية من صفات تسعى إلى شيء آخر هو فهم 
طبيعة اللفة وأدائها لوظيفتها بدرجة أكبر. 

ولهذا فإن ياكبسون يؤكد الفرق بين النقد الأدبي الذي عماده الحکم. والتحلیل 
الأسلوبي الذي عماده الوصف. والإصرار على عزل الشعرية عن الألسنية شيء 
لا يسوغ إلا إذا قلّص ميدان الألسنية كثيراً كأن يرى بعض الألسنيين في الجملة 
أعلى بناء قابل للتحليل أو أن تكون داكرة التحليل الألسنى محصورة فى قضايا 
النحو(). 1 ١‏ 

والمعروف أن ياكبسون يتطرّق إلى عوامل الاتصال من مرسل ومرسل إليه 
وسیاق ورسالة واتصال وشيضرة. وقد عزا کل عامل من هذه العوامل لوظيفة. 
وجعل الوظيفة التعبيرية الانفعالية هي اللفظ القابل للترکیز علی الرسالة. 
فعندما تکون غاية الرسل في شکل الرسالة. وتفاصیلها. وتعبیراتها, آي آنها 
تتصدر قائمة آولویاته عوضاً عن آن یتصدرها الرسل الیبه مثلاٌ؛ أو طريقة 
الاتصال آو الشيفرة (العجم) وعلی هذا فان ما یبذله الوّلف في جعل الرسانة 
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تبدو بهذا الشكل الأدبي أو ذاك هو انحراف واضح عن الطريقة أو الطرائق 
الأخرى المتبعة في أداء اللغة نوظيفتها العادية. وعلى ذلك فان مهمّة الدارس 
الألسني هي معرفة العناصر التي تجعل من المرسلة غاية في ذاتها وتتجاوز مهمّة 
الكلام العادي وهي الإبلاغ. وأول ما يلاحظه ياكبسون على لغة الشعر ما فيها 
من موسيقى. فالبيت الشعري يقوم أساساً على تكرار المقاطع نفسها في كل 
دورة. وقد لاحظ أن الشعر في كل اللفات يقوم دائماً على النظم العروضي. 
ودراسة هذا الجانب في اللفة الشعرية معناه آن الألسنية تتجه إلى دراسة 
الوظيفة الشعرية للغة في علاقاتها بالوظائف الأخرى. 

- الأسلوبية الصوتية 

ونجد ياكبسون يشير في مقالته تلك لمسائل في غاية الأهمية منها : ميل 
الشعر إلى نموذج مقطعي متكرر في قوافي الأبيات. أو ميله في نماذج أخرى إلى 
نوع من المقاطع التي تنتهي بالصوائت. وتطرّق أيضاأً إلى المقاطع الطويلة 
والقصيرة وإلى الحدود النحوية ألتي تعلن الوقوف وتحدد الكلمات. ويفرق بين 
آنواع الشعر الحر والبتي علی وحدة عروضية. وتقسیم البیت الشمري الی آقسام 
باستخدام القاطع النبورة وغیر انبورة. ویتحدت آیضاً عن تناوب التفعیلات 
الطويلة والقصيرة قي الشعر الکمي. هده اللاحظات في حقيقة الأمر هي النواة 
الحقيقية لا عرف تحت مسمی الأسلوبية الصوتية. وهي التي تهتم بثلائة فروع. 
آولها دراسة الأاصوات مجرددة. وثانیها دراسة الایقاع وتأثیره الجمالي في 
القصيدة. وثالتها : دراسة العلاقة بین الصوت والعنی. فتکرار الأصوات الهموسة 
في شعر شوقي مثلاً يؤدي إلى فكرة معينة عن ميل الشاعر إلى موسيقى هادثة. 
وتكرار حرف الراء. وهو صوت تكراري أصلاً. يوحي بالحركة ‏ وهذا واضح في 
قول الشاعر: 

مكرّ مقر مقبل مدبر معا كجلمود صخر حطه السيل من عل 

كذلك فإن انتظام الجمل في البيت الشعري في نسق معين يؤدي إلى وضوح 
الإيقاع وظهوره. واستخدام الشاعر أو الكاتب بعض المحسنات اللفظية كالجناس 
والطباق والتكرار والترادف يؤدي إلى مزيد من الإتقان الصوتي الذي لا يؤثر في 
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حسن الأسلوب فقط ولكن يؤدي إلى قوة المعنى؛ فالأبيات التالية لا تؤثر طينا 
بمعناها فحسب وانما توثر فینا بما فيها من إيقاع ووزن وجرس: 
انا ابن اللقساء, انا ابن السسسخساع 
انا ابن الضسراب, آنا ابن الطعان 
أنا ابن الفيسافيء انا ابن القوافي 
آنا ابن السسروج آنا ابن الرعان 
طویل chai}‏ طویل الع مال 
طويل القسناة, طويل السنان 
حسديد اللحساظ حدديد الحسفاظ 
حسديد الحسام حسديد الجنان (* يي 
والأسلوبية الصوتية تدرس جروس الألفاظ والحروف وتهتم بالنفمة والتكرار 
ورد الكلام بعضه على بعضء وإشاعة أنواع التوازن المختلفة مثل: توازن الأنفاظ 
والتراکیب والأسجاع, وتوازن الفواصل» مثلما تلاحظ هي الأبيات المذكورة. 
وانضباط القوافي وفقأ للأسلوب الذي يجعل منها رنيناً موسيقياً يتجاوز وظيفته 
الدلالية. وتری الاسلويية الصوتية آن الایقاع لا یقتصر وجوده علی الشعر وانما 
هو موجود في النشر أيضاً. فالسرد القصصي فيه إيقاع من خلال استخدام 
العبسارات السلسة والحرص على توازن السرد والملاءمة بين المحكي والمسكوت 
dugg die‏ الفجوات بين الأسطر وانضباط حركة السرد وفقاً لترتیب زمني دقیق. 
- الأسلويية التعييرية 
وقد تجاوزت اللاحظات الأسلوبية لياكبسون ملاحظات غيره من أمشال 
ميشال ريفاتير. ومرسال كروسو. وظهرت اتجاهات في البحث الأسلوبي لعل من 
أبرزها الأسلوبية التعبيرية التي کان رائدها شارلز بالي 94119 مذلما آشرنا قبلاً. 
وقد طور تلامینه هذا الاتجاه عن طریق التوسع في دراسة التعبیر الأدبي, 
باعتبار أن التعبير الأدبي وسيلة من الوسائل التي يلجأ إليها المنشئ لاجتذاب 
اهتمام القاری. وقد تحول مفهوم التعبير عند كروزو إلى حدث فتي.. إلى 
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جماليّة. فالكاتب لا يفصح عن إحساسه أو تأويله إلا إذا أتيحت له آدوات دلالية 
ملائمة وما على الاسلوبي لا أن يبحث في هذه الأدوات. وأن يعمل على دراستها 
وتصنیفها (۲۱. 

- الأسلوبية التكوينية 

وعني بعض اللفويين بدراسة الوسائل التي يلجأ إليها الشاعر أو الكاتب 
للتعبير عما يريد العبارة عنه بأسلوب رفيع. فالسمات الأسلوبية يمكن أن تتنوع 
وتختلف أو تأتلف وأن تفسر بواسطة الخصائص السيكولوجية التي يتمتع بها أو 
يختلف بها كاتب عن كاتب. ويرى سبتزر أن تكثيف المجاز والعدول باللفظة عن 
اصل الوضع؛ آو ما يُسمّى بالانحراف أو الانزياح؛ هي بعض مصادر الجمالية في 
النص الادبي, والاهتمام بدراسة هذه الوسائل وطرق توظیفهاء هو الذي یعرف 
بالاسلويية التكوينية التي تقوم علی مبدأین: 
۱. دراسة نصوص کثيرة تمثل آنواعاً أدبية مختلفة وأجناساً متعددة وعصوراً, 

بفية الکشف عن الالیات لتي تتحکم في تکون الأسلوب الشمري. وتعمیم 
لنتائج الستخرجة بواسطة الاستقراء وتوظیفها من جدید لتحلیل الأعمال 
لأدبية تحليلاً أسلوبياً دقيقاً. 
۲. الإفادة من نتائج علم النفس في إلقاء الضوء على الأصل الاشتقاقي لبعض 
لسمات الأسلوبية الفردية لكاتب ما أو شاعرء لأن عقل المبدع في أثناء 
إبداعه لعمله الشعري أو النشري أشبه بنظام شمسي تنجذب إلى مساره 
لعناصر كلها: اللقة؛ الدوافم. المقدة, وهذا کله يؤثر في المظهر اللفظي 
للانصء وقد أكّدت نتائج الدراسة الأسلوبية ما هو معروف في التفسير 
لنفسي, لأن اللغة الأدبية لا تتعدى في أحسن الأحوال كونها مظهراً خارجياً 
ما يعتمل في الداخل!'').ولهذا طإن دراسة العمل الأدبي أسلوبياً تتطلب 
لتحرّك بمرونة قصوى بين الأطراف والمركز الياطني للنص؛ دون أن يغفل 
لدارس عن حقيقة أن كل هذا الدَّرْس لا يتخطّى التأويل الدقيق لسمسات 
لفوية تصدّفُ ملاحظتها ندى كاتب أو شاعر معيّن("2). والوصول إلى نتيجة 
كهذه تتطلب إعادة قراءة النصّ مراراً. والاقتراب منه إلى الدرجة التي يغدو 
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فيها الناقد الأدبي ضيفاً على الوعي الخلآق لدى المبدع. وهذا الاقتراب من 

المبدع والنص هو الذي يجعل الناقد قادراً على لمح ما فيه من خلق عضويء أو 

مجاز أدبي أو استعارة. 

وأذت ملاحظات پاکبسون عندما آلت الی میشیل ریفاتیر إلى ظهور ما يعرف 
بالأسلوبية الوظيفية. ومي التي یعرفها ریفاتیر بأتها الأسلوبية التي تدرس عملية 
الابلاغ من خلال النصوص مع التركيز على العناصر التي تساعد على إبراز 
شخصية الکاتب و النشی. وجذب انتباه التلقي. وهذا لا یتأتی الا بلخضاع جل 
العناصر الأسلوبية الموجودة فى النص للتحليل من غير انتقاء بغية الكشف عن 
معايير نوعية جديدة للأسلوب. وهذه المعايير الجديدة تقوم عند ريفاتير على 
الاستعانة بالمتلقي؛ فهو المدخل الأنسب . في رآيه . لفهم طبيعة الأسلوب فهماً 
اصحّ. واقترح ریفاتیر مصطلحاً جدیداً هو القاری النمدة ۸۲۵۱۱601890۲ وهو 
القادر علی الاستجابة لکل مثیر آو متوالية آسلوبية. وبعد آن یتم جمع الثیرات 
الأسلوبية في النص توضع على شريحة الفاحص الأسلوبي الذي یستخرج منها 
الصور المتكررة لبنية أو بنيات متعددة مشيراً إلى أن هذه الصور المتكرّرة هي التي 
تميّز أسلوب عمل أدبي es‏ 

أما مسألة الانحراف الدلالى الذي اعتده كثيرون مظهراً من مظاهر الأسلوب 
فقد أضاف إليه ريفاتير تعديلاً ون وهو الانحراف السياقي. فالسياق أنواع 
لكن الذي يهتم به الدارس هو السياق الأسلوبي. ويعرفه بأنه نسق لغوي معين 
یتعرض لاقتحام عنصر غیر متوقع. وهذا یعد في رآیه انحرافاً سياقياً. وله تأثير 
واضح في الأسلوب. وقد تتراكم انحرافات سياقية أسلوبية في نسق معيّن مما 
يؤدي إلى ظهور انحرافات أخرى. 

وهذا كله مما تهتم به الأسلوبية الوظيفية. 

- الأسلوبية الإحصائية 

آما الاسلوبية الاحصائية. فتهتم بتتبع السمات الأسلوبية ومعدل تواترها 
وتكرارها في النص. 

وقي نطاق الأسلوبيسة الإحصائية اشتهر ما يعرف بمعادلة بوزيمان 
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7 وهو عالم شفل بدراسة خصائص الاسلوب في الأدب الالاني. ونشر 
دراسة في الوضوع عام ۰۱۹۲۵ وهو اتجاه یقوم علی دراسة ذات طرفین. آوله‌ما : 
هو التعبیر بالحدتث ۸6۱۷۵ والشاني هو التعبیر بالوصف 4002130۷۶ وهو يعني 
بالأول الكلمات أو الجمل التي تعبر عن حدث وبالتالي الکلمات التي تعبّر عن 
صفة مميزة لشيء ما أو تصدف هذا الشيء. وبحسب هذا الاتجاه يتم احتساب 
عدد التراكيب التي تنتمي إلى النوع الأول واحتساب عدد التراكيب المنتمية إلى 
النوع الثاني. ویعطینا حاصل القسمة قيمة عددية تزید أو تققص تبعاً لزيادة آو 
نقص عدد كلمات المجموعة الأولى عن المجموعة الثانية. وقد تستخدم هذه 
القيمة العددية للدلالة على أدبية الأسلوب. أو للتفريق بين أسلوب كاتب 
MOK‏ 

Uf ag‏ تطبيق هذه الطريقة لا يخلو من مشکلات ۰ ققد اتضع لکثیرین آن 
بعض الاستعمالات اللفوية الشائعة لا يتضح فیها الفرق بین التعبیر بالحدث و 
التعبیر بالوصف. وفي اللفة العريية بعض الصیغ الصرفية التي تشبه الفعل 
وتتضمن في الوقت نفسه معنی التعبیر بالوصف . وهده الشکلة ‏ قي الحقيقة . 
تقلّل من دقة النتائج الا إذا قمنا بإجراء تعديلات على طريقة بوزيمان بحيث 
نضع في حسابنا ما في عربيتنا من أفعال ناقصة وأخرى جامدة وأفعال شروع 
ومقارية وغيرها لاستبعادهها من الدراسة!). 

والطريقة الإجرائية في هذا النوع من الدراسة الأسلوبية تعتمد على استخدام 
البطاقات» وتفريغ عينات من النصء وإحممساء الصفات والأضعالء وقد يلجا 
الدارس الی استخدام الحاسوب کفرفة نسبة الفعل الی الصفة آو (۷۰۵,۴) وهي 
الحروف الأولی من 13210 ,206013۷6 ,۷۵۲۵ ووضع سعد مصلوح مقابلاً لهذا 
الرمز (ن ص ض) آي الأحرف الاولی من عبارة نسبة الفعل الی الصفة!۳. 

ویاستهراض بعض النتائج التي توصل (لیها الأسلوبیون تتضح لنا الفکرة 
بصورة أدق. قفي كتاب الأيام لطه حسين تبيّن مثلاً آن نسبة الجمل الفعلية إلى 
الوصفية ۸۳۹ في حين أن نسبة تكرار هذه الجمل في كتاب حياة قلم للعقاد لا 
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تتعدای ۱۸ ومعنى ذلك أن كتاب الأيام آقرب الی الأسلوب الانفعالي والحركي 
من كتاب العقاد الذي يميل فيه إلى الطابع الذهني والعقلاني . 

والشيء الثاني الذي يُستنتج من هذه الإحصائية هو أن أسلوب الأيام أكثر 
حساسية واستجابة لتتوع الوضوع في حین تبدو الصفات الشخصية للمؤلف هي 
التي تحتل مركز الاهتمام في حياة قلم مما يضعف أثر التغيير والحركة فيه. 
وفي ضوء هذه الأرقام نستطيع القول: إن ارتفاع نسبة الفعل إلى الصفة تمثل 
فارقاً أسلوبياً يميّز أسلوب طه حسين عن أسلوب العقاد الذي تقل فيه هذه 
النسبة. 

وإلى هذا الحد من التمثيل لنتائج الدرس الأسلوبي الإحصائي يبدو الأمر 
مقبولاً بيد أن بعض الدارسين . ممن لا يأبهون للإحصائيات . يرون في هذه 
النشائج شيئاً لا قيمة له. فهي تؤكد نتيجة كان الدارس قد توصل إليها بالنظر 
التقليدي غير الإحصائي. وإذا كانت الدراسة الإحصائية تذكر لنا عدد المرات 
التي يستخدم فيها جونسون الطباق فإن هذا لا يقدم ولا يؤخر ما دمنا قد عرضًا 
من قراءتنا التقليدية لنتاجه النثري كثرة الطباق فيه“ 
الأسلويية النحوية: 

قد يكون العنوان الذي نقترحه لهذه الفصلة من بحثنا في الأسلوبيات غريباً 
بعض الشيء؛ لأن أحدأ لم يطلق على هذا الوجه من وجوه النظر الأسلوبي اسم 
الأسلوبية النحوية. فالنحو منذ كان لا يهتم الا بقواعد ترکیب الجملة ولم یسبق 
له آن اهتم بقواعد ترکیب النص. وتعزی |ئی هارضغ ۳27۷۵72 (۱۹۳۸) الأناني 
Jol‏ محاولة لوصف التنظیم الذاتي الداخلي للتصوص من خلال الحديث عن 
بعض العلاقات النحوية التي تسوده. من ذلك عللاقة الاحالة واستخدام الضمائر 
والاستبدال مشيراً إلى التكرار والترتیب وذکر النتیجة بعد السبب. والجزء بعد 
الکل. وهذا کله مما یقع في داثرة الترابط والاتساق الداخلي للنص(۱). 

وفي الوقت نفسه تطرق ایزنبرغ 1300678 )۱٩۱۸(‏ لی العوامل التحکُمة في 
اختیارات صاحب النص. ومن آبرز هاتيك العوامل - في نظره . الجاورة التي 
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تعني استخدام مجم وعة من الأدوات کالضمائر وحروف التعریف والعطف 
والتسیم بعد التخصیص والاقتران بعلاقة سببية آو غائية. وهذه الادوات هي 
التي یلجاً البها النشيء لتتظیم جمله بعضها [لی جانب بعض(۲. ودعا هاریس 
5 بدوره إلى تجاوز العقبات التي كانت تحول بين علماء اللسان ودراسة 
النصوص دراسة نحوية. وأسهم جوناثان كيللر بدراسة مقتطفات من رواية شارلز 
دكنز الآمال العريضة في تبديد هذا الوهم عندما أثبت أن بالإمكان التعرف على 
النظام اللفوي بدرجة أكبر بإخضاع لغة الكتابة للدّرس اللساني. ولغة الكتابة لا 
يكفي أن نتناولها مثلما نتناول الجملة المنطوقة إِذْ فیها الکثیر من القواعد التي 
تعد قواعد جديدة إذا قورنت بما هو معروف من قواعد النحو. 1 
وقد لاحظ بعض علماء اللفة أن في النصوص الأدبية والشعرية خاصة 
انحرافات عدة عن النسق النحوي ؛ مما يشجع علی دراستها والتعرف بواسطتها 
على توظیف العلاقة بين المعاني اللغوية والسیاق. فالکاتب آو الشاعر في رأي 
ودسون ۷100017502 لا پلتزم آحیاناً بقواعد الترتیب ؛ فقد تبدو لتا الجمل 
مفكّكة أو مبعثرة وما یعبر عن ترابطها هو تفاعل العنی في النص تفاعلاً داخلیاً 
وهو . أي هذا التفاعل . هو الذي يعيد الترتيب والتناسق إلى ما هو مبعثر 
ومتفرّق. ولتقریب ما یذهب [لیه ودسون () نورد الثال التالي من الشعر العريي. 
یقول الفرزدق مادحاً زیاد بن الربیع: 
ولا رایت النفس صسار نج ها إلى عسازم سات من وراء ضلوعي 
ابت ناقستي إلا زياد ورغسبستي وما الجسود من اخسلاقسه ببسدیع 
فتی غیر مفراح بدنیا پصیبها ‏ ومن نکبسات الهُر غسیسر جسزوع 
ولم ان او تاسقی زياداً مطيسستي "لامج عيني مصاحبي بهجوع(۳ 
فقول الشاعر «آبت ناقتي الا زياداً» ليستقيم المعنى يقوم القارئ بتقدير شيء 
محذوف وهو آبت ناقتي أحداً Y‏ زياداً. وقد جاءت عبارة . الا زياداً . لتفصل 
فصلاً غیر مسبوق ولا مقبول في التثر بین العطوف وهو رغبتي والعطوف هلیه 
وهو ناقتي. فكأن تقدير القول: أبت ناقتي ورغبتي قصد آحد لا زياداً. وفي 
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قوله: «ولم أك آو تلقی زیاداً مطيتي» فرق عناصر الجملة وباعد بین التجاورین. 
لأن تقدير القول هو : لم أكن لأكحل عيني صاحبي بهجوع الا إذا لقیت مطيتي 
زياداً. ومثل هذا كثير في لغة الشعر. عربياً وغير عربي. فهذا والاس ستيفنسن 
یقول: 
I placed a jar in Tennessee‏ 
And round it was, upon a hill,‏ 
It made the wildernes,‏ 
Sorrond that hill‏ 
فالبيتان الأول والثاني لا یبدوان متتابعین في نسق ترتيبي كالذي نعرفه في 
النثر. فکان ينبغي آن یکون مطلع القصيدة کالتالي : 
I placed a jar upone a hill in Tennessee‏ 
فالفعل 212060 یتطلب بعده مفعولاً فيه وهو ado cit 239 upone a hill‏ 
التي طّرحت حول ترتیب آجزاء انقول الشعري الرغبة في الکشف عن القواعد 
النحوية التي تنظم بناء النص. ولهذا الغرض جاء البحث الذي وضعته رقية 
حسن بعنوان قواعد التماسك النحوي في الانجليزية الكتوية والتطوقة (۱۹۲۸) 
وهي بخلاف السابقین تتوغل في نسیج الادة للکشف عن الاتساق الداخلي 
للنصوص. وتحدثت عن التضام والتماسك وسبقت بذلك قان ديك )زا صاحب 
كتاب : «بعض قواعد النص» (۱۹۷۲). 
تحدّثت رقية حسن عن الإحالة من حيث أنها أحد الروابط التي تحيل الجمل 
المتعددة إلى نصّ. فإذا قلت مثلاً: «أغسل وانتزع نوى ست تفاحات. ضعها في 
طبق مقاوم للنار» فمعنى ذلك أن الضمير في (ضعها) يحيل إلى كلمة « تفاحات» 
وهذه الإحالة جعلت من الجملتين جملة واحدة. ومن بين الأدوات النحوية التي 
تساعد على تحقيق هذا التماسك 00265108 أداة التعريف. فإذا قال المتكلّم 
باللغة العربية : لا تذهب, القطار قادم. فإن أل التعريف أحالت إلى قطار معين 
تمّت الإشارة إليه قبلاً. وجعلت من الجملتين جملة واحدة. فلو قال القائل . لا 
تذهب. قطار قادم. فإن الثانية لا تبدو متعلّقة بالأولى. ومن الأدوات النحوية التي 
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تدمج الجمل آسماء الاشارة والنموت وکل ما یقع تحت مُسمّی آدوات الوصل. 
کالتقدیم والتأخیر, والتکرار. والعطف. وحروف التعلیق من جر وغیره. 

أما فان ديك فإنه توسع في ذلك توسعاً كبيراً. فبعد كتابه المذكور نشر كتاباً 
آخر بعنوان السياق والنص 00216741517 300 166" أوضح فيه مقاصد 
اللسانيات عامة. فهي لا تتعدى تأمّل النظام اللغوي الطبيعي؛ وتطور اللغة, 
والظروف التاريخية التي تؤثّر في هذا التطور. وتأمل بنية اللفة؛ ووظائفها 
الاجتماعية, والقواعد المتحكّمة بتلك الوظائف. وعلم النحو هو الذي يضع مثل 
هذه القواعد التي تصف الطرق المتبعة في صياغة التراكيب. وإعادة بنائها 
بمقتضى الدافع الكامن في نفس مستعملها مع وجود قواعد عامة تنظم هذه 
الأبنية تنظيماً جيداً. 

وبناء عليه فإن علم اللغة یقوم . في الواقع . بتفكيك بنية اللفة ليصف مكوناتها 
متجردة, ونظام الکلام الذي یمتثل له مستعملوها بصفة عامة. 

ولهذا الغرض عرفت علوم في اللفة مثل الفونولوجي والصرف والترکیب. وقد 
وقف النحو عند الجملة آو البنية الصغرى فدرس قواعد ترکیبها وصلة هنه 
البنية بالبنية الدلالية. ولم یتوقف اننحو آمام القال آو النّص لیدرسه بصفة 
شاملة۳). واظهر عجزاً في الاجابة عما یجعل الجملة متصلة بالتي بعدها . وقد 
لاحظ (ديك) آن الجملة ترکیب شدید التعقید یستمد وجوده مما یوجد آمامه. 
وبعده» ووصف الجمّلة وحدها غیِر کاف, ولا بد من آن یتصدی النجو لدراسة 
بثية آکبر هي النص(*۳. فقولنا «تلك الطاولة صاخبة». لو وردت وحدها دون آن 
توضع في سیاق لا کان لها آي معنی. وسیرفضها السامع فوراً مع آنها من 
التاحية النحوية مقبولة. علی آننا لو کنا نجلس في مقصف. وکان الجالسون حول 
الطاولة یضحکون في صخب. ثم قلنا هذه الجملة مشیرین الیها فان العنی یندو 
مفهوماً جداً ومقبولاً مع أن التركيب النحوي للجملة لم يتغيّر في قليل أو كثير. 
cling‏ علیه فان القام ۴ یجمل من الترکیب الرفوض ترکیباً مقبولاً ذا 
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سالته : حزنت ؟ 


آجايني . مقاطعاً : يا صاحبي محمود 


الحزن طيْرٌ ابیض 
لا یقرّب الیدان, والجنود 
یرتکبون الثم حين یحزنون 


کنت (هناك) الة تنفث ناراً وردی. 
وتجعل الفضاء طیراً سود |(۳۸). 
والذي يقرأ النص كاملاً يلاحظ بنفسه أن كلمة (هناك) أعادته إلى جو تعبّر 
عنه عبارته «كخيمة هوى على الحصى... ومات». كذلك الضمائر التي يمكن أن 
تحيل القارئ إلى ركن مقدّم في النص. وللضمائر في الحقيقة وظيفة مهمة في 
جعل النص المكتوب آو اللفوظ نسیجاً متشابك الخیوط وهي آیضاً التي تفني عن 
التکرار وتختصر الکلام فتجمله أکثر تماسکاً. وقد آولی کل من رقية حسن 
وماليدي هنه الاحالة کبیر عنایتهما . فأنت لو قرأت القطع التالي من قصيدة 
محمود درویش: 
یحلم بالزنایق البیضاء 
بصدرها الورق في الساء 
یحلم . قال لي ۔ بطاثرر 
بزهر لیمون 
aly‏ یقلسف حلمه , لم بفهم الأشياء 
کما يحسهاء يشمّها 
يفهم . قال لي ان الوطن 
آن احتسي قهوة آمي 
أنْ اعود في الساء(۳). 
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تبین لك مقدار اعتماد الشاعر علی الضماگر للاستفناء عن تکرار کلمة 
جندي. أو الأشياء. واستفناژه عن التکرار ساعد في ملء السافات البقوثة بين 
عناصر الثص . وجعل [حساس القاری بهيمنة ضمیر الفائب . هنا - يشعره 
باهمية هذا الغائب وبا الكلام كله يدور حوله. ولولا الضمیر لکان علی الشاعر 
أن یقول «لم يفهم الجندي الأشياء إلآ کما یحس الجندي بالاشیاء و یشم الجندي 
الاشیاء» فهذا الثال یوضع الوظيفة الزدوجة للضمائر. 

وتصنیف الروابط التركيبية في القول قد یطول کثیراً وحسبنا من القلادة ما 
یحیط بالعنق کما یقولون. ونستطیع بعد هذا آن نقول: [ن الأسلوبیات آنواع منها: 

۱. الأسلويية التعبيرية. 

۲. الأسلوبية الصوتية. 

۳ الأسلوپية الوظيفية. 

۶ الاسلوپية الاحصائية. 


5. الأسلوبية النحویة. 

وأياً ما کان الأمر فان الأسلويية في |جراءاتها النقدية لا بدمن اتباع مستویات 
لدراسة النص. آولها الستوی الصوتي. وهو الذي یتناول فیه الدارس ما في 
النص من مظاهر الاتقان الصوتي ومصادر الایقاع فیه. ومن ذلك النفمة والنيرة 
والتکرار والوزن وما یبثه النشی من توازن وتواز ينفن إلى السمع والحس. ويتناول 
الدارس الاسلويي في الستوی الدلالي استخدام النشی للألفاظ وما فيها من 
خواص تؤثر في الأسلوب. كتصنيفها إلى حقول دلالية ودراسة هذه التصنيفات 
ومعرفة أي نوع من الألفاظ هو الغالب. فالشاعر الرومانسي يغلب على ألفاظه 
آنها مستمدة من الطبيعة.. وهكذا .. ويدرس الناقد أيضاً طبيعة هذه الألفاظ 
وما تمثله من انزياحات في المعنى. فهل في النص ألفاظ غريبة؛ حوشية: أو 
ألفاظ مألوفة دارجة. وهل هذه الألفاظ وضعت في سياق مغاير بحيث تكتسب 
دلالات جديدة. فقول الشاعر: 
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|زاء‌ها وآلا یقتصر علی القصيدة. وفي هذا تتمثل مأثرة ماسون الأولی؛ وهي 
ممارضته الشدیدة للاراء التي تزدري الرواية. وتصدها شكلاً من الأدب 
الوضی(۳. 

وفلوبیر - کاتب الرواية الفرنسي - کتب من جهته مقالات حث فیها النقد 
علی تناول الرواية منبهاً علی ما فیها من شکل جمالي تحليلي لا یتاح لأکشر 
النماذج الشعرية قوة. مؤكدأ أن الموضوع والأسلوب في الرواية صنوان (). الشيء 
ذاته نوه إليه موباسان في غير مكان (). أما حديث فلوبير عن المؤلف الغائب» أو 
الخضي» فقد غدا منذ العام )۱۸١١(‏ وهو العام الذي أطلق فيه هذه الكلمة معياراً 
یستخدمه النمّاد والكتاب للتفريق بين الروائي الضعيف والروائي التمکن(). 

ويعد الكاتب هنري جيمس أول المنظرين لفن الرواية في الأدب الانجليزي 
آواخر القرن التاسع عشر. وثمة شبه بين آرائه وآراء الكاتب الفرنسي غوستاف 
فلوبير. فهو أكثر تأييداً للطريقة التمثيلية في رسم الشخوص من الطريقة 
المباشرة والأسلوب التقريري. وقد ركّز على ضرورة الإيهام بأن ما یقع في الرواية 
من حوادث كأنه من عمل مؤرخ حقيقيء مؤكداً أن جمال الرواية لا یکمن فیما 
تدعو إليه من فضائل وأخلاق حسب وإنما في النسيج النفسي لحياة 
الأشخاص". 

وقد شبهت فیرنن لي کاتب الرواية بالرسام. فکما آن اختیار الرسام للمنظور 
بحدد النتیجة النهائية لا سیرسمه فکذلك اختیار الکاتب لزاوية النظر 0۶ ۳001 
۷ التي ینظر منها الی الشخوص وأفعالها یقرر الصيفة النهائية للرواية 
فضلاً ن حا من الاخفاق او النجاح الفني(*). 
فورستر Forster‏ : 

الكاتب الثاني الذي لا يقل دوره عن دور هنري جيمس هو الكاتب البريطاني 
فورستر ۳0۲56۵۲ ,1۷1 .2 الذي نشر عام (۱۹۲۷) Aspects of the jli Lis‏ 
۷۵1( . وقيمة انکتاب تنبع من کون صاحبه کاتب رواية وقد آفاد فیه من 
خبرته وتجریته في وضع حدود وضوابط لفن الرواية الذي کان حتی ذلك الحين 
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يفتقر لمثل تلك الضوابط. وخير دليل على ذلك أن فورستر حين حاول آنْ یضع 
تعريفا للرواية لم يجد بين يديه محاولات سابقة لوضع مثل هذا التعريف. وفي 
الفصل الثاني من كتابه تكلم عن الحكاية 5107۷7 باعتبارها الادة الاساسية 
للرواية؛ التي لا يخلو تعريفها من القول بأنها شيء ما يقص حكاية'). 

تحدث فورستر آیضاً عن التشویق 5506056 وعدة العمود الفقری للحکاية 
التي هي مادة العمل الروائي بلا ريب(''). وبما أنَّ الحكاية لا يمكن tes‏ إلا 
في زمن لذا كان الزمن هو القاسم المشترك لجل القصص بما فيها القصص التي 
حاول فيها مؤلفوها إنكار الزمن وإنكار وجوده("). وكلما كانت الحكاية شائقة, 
مسلية. قادرة على جذب القارىءء ازداد حظ الرواية من الاتقان: والقوة. وإلى 
هذا تعزى شهرة والتر سكوت 50011 7773167 فعلى الرغم من أنه كاتب قليل 
الأممية ثقيل الظل تخلو رواياته من الفن العاطفي إلا أنه حقق شهرة واسعة 
بفضل قدرته على سرد الحكاية التي تمسك بتلابيب القارىء نتيجة التشويق 
العميق الذي يبقي عليه يقظ الإحساس والانتباه حتى آخر المطاف. وهذا واضح 
جدا في قصته الوسومة بالعنوان توتقداوتاعه 106 آي هاوي OT) acl‏ 

والشيء الآخر الذي تطرّق إليه بالحديث هو الشخصيات مُفَرَّقاً بين 
الشخصية الروائية والشخصية الإنسانية في الحياة. فمخترع الشخصية الروائية 
إنسان مثلنا ولهذا فهو ينتقي من عالم الشخصية ما يكفي ذکره في انرواية 
للتعبیر عن الفكرة. لذا نستطیع فهم هذه الشخصية من خلال الرواية أكثر مما 
نستطیع فهمه من آناس آخرین آحیاء یمیشون حوئنا ویختلطون بنا ونختلط بهم . 
ولأن الرواية عمل فني قوانینه تختلف عن قوانین الحياة فان من الستحیل أن 
تحیا |حدی شخصیات الرواية خارج الکتاب السمی رواية. 

ویقسم فورستر الشخصیات إلى نوعين. هما : 
1- شخصیات مسطحة 02/261۲ ۰۲1۵۱ 
2- شخصیات مدورة 60706106 180۷۳0( 


والشخصية السطحة هي التي یمکن وصَقا بعبارة قصيرة تشرح دورها في 
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فالرواية في رأيهم وليدة الملحمة. في حين أن القصة القصيرة جاءت من 
الأحدوثة أو الخرافة 18816 وقد تطرقوا إلى بناء كل من القصة والرواية.. 
وتتاولوا موضوع التحفیز 1۷101۷۵0100 وهو وقوع حدث في الرواية یترتب علیه 
وقوع حوادث آخری(). والحافز 018: هو عتصر من عناصر الأثر الادبي قابل 
للعزل دون النظر الی وظیفته في النص سواء آکانت سردية أم وصفية آم رمزية 
وتتنوع مفاهیم الحافز کثیراً. لکنه في القصة والرواية یمتاز عمّا عداهما 
بمیزتین هما " آن یلفت انتباه القاریء وآن یتکرر في الحکاية. وعند توما 
شيفسكي یمد وصول رسالة آو وفاة البطل آو حلول اللیل حافزاً لان مثل هذه 
الحوافز تدي الی تفییر الوضع في القصة. وبدلاً من الحافز استخدم فلادیمیر 
بروب ۳0۲۲ مصطلح الوظيفة التي عنی بها الفعل الذي تقوم به الشخصية 
ليترتب عليه تطوير ما في الحبكة بصرف النظر عن طبيعة الشخصية وهل هي 
ثابتة مسطِحة آم نامية مدورة!۱). 
السرد والزمن : 

وتطرق موریس ایخنباوم (لی السرد وقسمه الی نوعین مباشر وغیر مباشر. 
فأما الباشر فهو الذي یتصدی فیه الراوي ليروي لنا ما یحدت والسرد التمثيلي 
(غیر الباشر) آو التشخيصي وهو الذي یغلب فیه تدخل شخصیات الرواية آو 
القصة فتتبیء عن آفعالها آو آجوائها عن طریق الحوار بعضها مع بعض(۲۳). 
ورأی الشکلیون في النوع الأول سردا خطابياً لا حدثياً (نسبة إلى الحدث) تتجلى 
فيه أحياناً ملامح الأسلوب الكامن وراء النص بما فيه من نبرة ۹07696 ومیّز 
توماشيفسكي بين الحكاية والمبنى الحكائي أو الصيغة التي تصاغ الحكاية على 
وفقها . ومي (ما آن تخضع لترتیب زمني خاضع لبدا السببية Cronology‏ وإما 
آن تغرض دون اعتبار للترتیب والتسلسل الزمني. أي في شكل تتابع لا يراعي أي 
سببيّة داخلية واذا كان النوع الأول سرداً عادیاً للحدث فان النوع الثاني في 
الواقع يمثل صياغة فنية تامة("). 


وضي ضوء ذلك ميّز علماء السّرّديات بین الزمن الحكي وزمن الحکاية, فهذا 
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الاأخیر یمثل الدة التي یستفرقها وقوع الحدث. فقد یکون ساعة. وقد یکون یوماً. 
وقد یکون عاماً كاملاً. لكن الزمن المحكي هو الطريقة التي يتبعها السارد في 
سرده... فقد يكتفي من ذلك الذي يستغرق وقوعه أياماً بأجزاء تمكنه من كتابة 
القصة وتمكّن القارىء من استيعاب ما جرى ٠.‏ إذ ليس يُمّقل أنّ ما يقع ضي 
سنوات يكتب ويصاغ بحيث تضارع مدة كتابته أو قراءته المدة نفسها التي 
استفرقها وقوعه. فالزمن المحكي - إذن - يتطلب الاجتزاء والحذف والتكثيف 
والاضمار٩۲),‏ 

وتهمنا بالنسبة للزمن مساألة آخری هي الترتیب. فالمروف آن الزمن لا یخلو 
من آن یکون ماضیاً او حاضراً آو مستقبلاً. وبالسبة لکاتب الرواية یمد الحاضر 
فاصلة بین جملتین. [حداهما تتحدث عما مضی والأخرى تتتباً بما سیقم. والذي 
لا غنی لنا عن توکیده هو آنْ كل حاضر أو آني لا بد أن يتحول هي اللحظة التالية 
إلى pals‏ وإذاً ما یشغل کاتب الرواية في الواقع هو الحوادث التي وقعت أو تلك 
التي ستقع. أما بالنسبة لما مضى فإن من المعروف ترتيبه وفقاً لتسلسله. غالذي 
وقع أولاً يذكر أولاً. ولكن من الممكن آلا يتقيد المؤلف بذلك لحاجة فنية في نفسه 
فیذکر الحدث (ب) قبل الحدث () مع آن (أ) وقع قبل (ب) وهذا يعبر عنه عادة 
بتداخل الأزمنة. وهو أسلوب يكثر في القصة السيكولوجية والقصة الحديثة 
وقصة ما بعد الحداثة التي يكون الزمن المحكي فيها غير مطابق لزمن الحكاية لا 
في ترتيبه ولا في مداه. وتسمّی حكاية الحدث في غیر موقعه التسلسل مفارقة 
سردية. والحقيقة أنَّ القاریء یسمی بدوره سعیاً تلقائياً لتتظیم الحوادث بحیث 
یضع الحدث () قبل الحدث (ب) وان خالف الولف ترتیبها في النص. 

ومن الملاحظ هنا أن تصريف الكاتب لأزمنة الحوادث في الرواية لا تخضع 
لقالب. فقد يورد الكاتب حدقاً قبل أن يقع من باب الاستشراف والتوقع فيصوغه 
صياغة الحدث الذي تم إنجازه وانقضاؤه. 
الراوي أو السارد القصصي : 

وعني رواد نظرية السرد الروائي بالسارد آو الراوي 32۳2607 وذلك راجع 
لسپب بسیط وهو نزوع الرواية الحديشة لاستخدام الراوي الشارلد. فالراوي 


YY 


وقد يلجأ هذا الراوي مع علمه الوثيق بأسرار شخصياته إلى تنقيح أخباره 
فيعود إلى الوثائق أو الملفات وينبش الماضي أو يشكك أحياناً ببعض الأخبار التى 
تتعلق بشخوصه أو بواحد منها على الأقل. خلافاً للراوي المشارك الذي يقص 
الوقائع ويودي دوراً في الأحداث باعتباره احد آبطال القصة, فهو غالبا قد تؤثر 
رژیته لبعض الاشخاص وموقفه منها قي ثقتنا بما پرویه(۳۹. 
السرد والخوار : 

وقد آثر موضوع السّردیات لدی الهتمین بعلوم اللسان واللفة الأديية وعلی 
رأسهم باختین 3221040 الذي یسلط الضوء على ما یسمیه "حواریة" الخطاب 
الروائي. فکل رواية في رآیه تمثل عدداً من مستویات اللسان (الکلام) خلافاً دا 
هو معروف في الفنون الأخرى كالشعر أو الملحمة أو القصيدة الفنائية أو 
الدراما. فأنت أمام عمل روائي يتكلم فيه أناس عديدون كل بلفته الخاصة, 
ونبرته المتميزة. ويتوقف نجاح الكاتب على مدى استقلال شخصياته عنه في 
تفكيرها وحوارها للآخر. 

وإذا كانت الكلمة في الشعر تقصد لذاتها ولجرسها الصوتي ولا فيها من 
الإيحاءء فإنها في النثر القصصي لا تتعدى كونها علامة هدفها إذكاء التخييل 
لدى القارىء لتمكنه من رؤية العالم الذي يخترعه الكاتب أو يحاكيه على النحو 
الدي آراده(:۳. 

فقول أحد الشخوص مهنثاً سعید مهران بعد خروجه من السجن یا آلف نهار 
آبیض" . ینم عن الستوی الشعبي والثقافة التدنية لحي عطفة الصيرفي وسکانها 
خلافاً لما نجده في الحوار الذي يدور بين سعيد ورؤوف علوان عند زيارته له في 
جريدة الزهرة. وهذه بطبيعة الحال صورة مختلفة جداً عن ذلك الحوار الذي 
نجده في رواية زينب عندما يتحدث الفلاحون مع الشيخ علي كاتب الحسابات 
الذي ينم عن مستويات ثقافية واجتماعية واقتصادية أكثر فقرأ من المستوى الذي 
نجده لدی سکان عطفة الصيرفي. لکن لو آننا نظرنا في رواية (باب الشمس) 
لالیاس خوري وجدنا الحوار ینسحب تقریباً في سوية واحدة لکون الراوي - وهو 
شخص مثقف - هو الذي يتحدث دائماً على الستة الأشخاص. 
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وحوارية الرواية باعتبارها مبدا تولیفیاً بجمع من حوله عدة مستویات للکلام 
يضفي على الرواية تعقيدأ لا نجده في القصة القصيرة؛ ولا في السرحية ویجعل 

من جمالية الرواية شکلاً لا یکمن في اللفة تفسها ولکن فیما وراء اللفة. 
والحوار في الرواية متنوع ومتداخل بعضه قي بعضه کثیراً وابسط آنواعه 

وأكثرها شيوعاً هو ذلك الحوار الذي يتم اجراؤه بين اثنين أو أكثر من الشخوص 

وهو الذي یمکن تسمیته بالانجليزية دیالوج 12106 وله وظائف عدیدة ؛ 

-١‏ توقيف السرد وتدفق الحوادث لمدة قصيرة يلتقط فيها القارىء أنفاسه 
ويتجنب الوقوع أسيراً للحظات الملل الذي ينشأ عن استمرارية (الحكي) وهو 
بذلك پسمح بالتخلص من هيمنة آسلوب آدبي واحد باستخدام الفاظ 
وتعپیرات وصیغ مقتبسة من لفة الحياة Are gall‏ 

۲- للجوار ایضاً وظيفة الکشف من مواقف الشخصیات بعضها من بعض 
فالحوار الذي يجري بين حسنين وأخيه حسين في منزل أحمد بيك يسري في 
رواية بداية ونهاية یظهر انهما الائنان لا پوافقان علی عمل شقیقتهما نفيسة 
(خیاطة) ویفضلان لو آتیح لها آن تتعلم وآن تکون مدرسة. ویظهر من الحوار 
ایضاً آنهما لا یمیلان الیل کله لشقیقهما حسن. وأن حسنین لا یخلو من 
حسل یشعر به تجاه صديق العائلة أحمد بيك يسري"". 

۳- والحوار یتیح لکل من الکاتب والقاریء الوقوف علی تنوع الأراء ووجهات 
النظر عن طريق الانتقال من الراوي (السارد) إلى الشخص نفسه. وهذا 
واضح في المثال الذي ذكرناه آنفاً عن حسين وحسنين في رواية بداية ونهاية. 
فمن خلاله تكشف لنا ما يتصف به حسين من هدوء واتزان وتمقل وميل إلى 
المجاملة وتردد في اتخاذ المواقف في حين أن شقيقه حسنين أقرب ما يكون 
إلى المتمرد المجاهر برأيه في حدة: 
"قال حسئين حانقاً : 
- إني لأعجب لما تتحلى به من رضا وهدوء! ولكنه تظاهر لا يمكن 

أن يخدعني. 
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في الحوار الذاتي الوجداني الذي لا یتجاوز حدود الخواطر لدی هذه الشخصية 
أو تلك على نحو ما نجد شي المثال الآتي من رواية بداية ونهاية لنجيب محفوظ : 

"اشتد الفضب بحسین لا لأنه لا یسلم بما قال آخوه. ولکن لاأنه یسلم به في 
أعماقه ولأنه ما كان يرحب حقاً بزواج الفتاة وسمادتها .۰ [ننا ناکل بعضها 
بعضاً. ينبني آن نس بتهریج حسن وعبثه ما دام یجیثنا کل شهر بفخن خروف. 
وينبفي آن نسر باختنا الخياطة ما دامت تعد لنا لقمتنا الجافة. وهذا الشاب 
التذمر ينبغي آن پسر بانقطاعي عن التملیم ما دام سیتم تعلیمه هو. يأكل بعضنا 
البعض. آي وحشية. آي حیاة؟ لملي لا اجد الا عزاء واحداً وهو آن قوة آکبر منا 
جمیماً تطحننا طحناً وتلتهمنا التهاماٌ. واننا نصمد ونقاتل." وترکز تفکیره في 
الخاطر الأخیر (۸ 

وهذا الثال یختلف عن مثال آخر نجده في قصة فوزية جار الله (الصفعة 
الاولی بعد الالض) التي جعلت منها الكاتبة سلسلة متداخلة من (النولوغات) لا 
ينقطع أحدها عن الآخر.. مما يوحي بأن الكاتبة أطلقت لبطلتها ما فيها من 
شعور داخلي فتركته يعبر عن الحدث ويرويه مازجاً فيه بين الماضي والحاضر 
الراهن وما بين الذات والآخر وما بين الزمن والمكان وما بين الوجداني والحدثي 
(نسبة إلى الحدث) في لغة توحي بتحرير الشخصية من رقاية الوعي (1. 

وقد استخدم هذه النزعة الحوارية نجيب ممحفوظ في أجزاء من رواية 
اللص والكلاب. 
السرد والمكان : 

والحق أننا إذا تأملنا النظر فيما يقال عن الرواية وجدنا الكثير من 
الاتجاهات الجديدة التي عنيت بالبنية. فالسيميائيون اهتموا بدراسة المكان 
اهتماماً شديداً وجعلوه من العلامات التي ينبفي أن ينظر إليها وإلى تفاعلها 
بالأركان السردية الأخرى من زمن وأشخاص. وركب بعضهم من كلمتي الزمان 
والمكان مصطلحاً منحوتا جديداً هو (زمكان) للدلالة على أن وجود المكان 
ضروري جداً للاحساس بمرور الحوادث ومرور الوقت. ولا نريد هنا الخوض في 
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الفروق التي نجدها في تعریب الکلمة ۶6 فلیست العبرة بالصطلح تفسه إن 
کان فضاء آو حیزاً آو مکاناً فالهم هو الدلول الذي علیه الاتفاق (۳), 

وهذا الدلول يتمثل في أن لكل حدث يقع في وقت ما مجالاً لا بد أن يجري 
فيه وهذا المجال الذي تكثر تسميته مكاناً لا يظهر في الرواية ظهوراً عشوائياً 
وائما يتم اختياره بعناية وله دوره في إضفاء الصنعة المتقنة على النص. والمكان 
يمكن أن يكون غرفة: أو بيتأ أو مدرسة آو مسجداً او اي شيء آخر یمکن |حکام 
آبوابه واغلاق نوافذه. وقد تصاحب وصف الکاتب له مشاعر بالنسبة للأشخاص 
لیکون لدی هذه الشخصية آو تلك ماناً ایفاً پشبه النزل الذي يقضي فیه 
الانسان طفولته فيتوق إلى العودة إليه. 

وقد یکون هذا الکان فضاء لا یمکن [غلاقه کالشارع, والصحراء والدینة. آو 
متنقلاً كالسفينة التي اتخذها جبرا مكاناً لرواية له بهذا العنوان تتاسب حبكة 
الرواية القائمة علی مفامرة عاطفية وجولات فا وقد يكون عُوامة كتلك 
التي اتخذها نجیب محفوظ مکاناً لروایته الهمة (ثرثرة فوق النیل) وقد یکون 
الکان شقة فندقية (بنسیوناً) کتلك التي اتخن منها محفوظ مکاناً لروایته 
ميرامار. هذا وقد يكون المكان عرية في قطار أو مقصورة في طائرة أو غرفة في 
مشفى أو سجناً كالسجن الذي اتخذه عبد الرحمن منيف مكاناً بارزاً في قصته 
الشهورة شرق التوسط (۱*). 1 

وقيمة المكان تتحدد في الرواية بمقدار نجاح الكاتب في جعله تعبيراً مجازياً 
عن شيء ما قد يتعلق بنفسية الشخصية أو بمستواها الاجتماعي والاقتصادي 
والثقافي. ضفي رواية نجيب محفوظ آبداية ونهایة" نجد الفقرة الآنية التي يصف 
فيها منزل أحمد بيك يسري الذي ذهب إليه كل من حسين وحسنين من أجل أن 
يتوسط لهما في وظيفة حكومية : 

«غاب البواب دقائق ثم جاء ليدعوهما إلى حجرة الاستقبال؛ ودخلا يسيران 
في ممشى الحديقة الوسط وهما ينظران إلى شتى الأزهار التي كست الأرض 
بألوان بهیجة بدهشة. ثم صعدا السلاملك, ثم إلى بهو الاستقبال الكبير: واتهذا 
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۳- الساپق نفسه ص ص ۱۸۱-۱۸۰ ۰ 


4- عبد الملك مرتاض : في نظرية الرواية. الجلس الوطني لاشقافة, الکویت, ط۰۱ 
۸ ص ۲۰۹ . 


۶۵- السابق نفسه ص ص ۱۸۰-۱۷۹ ۰ 

7- السابق نفسه ص ۱۸۹ ۰ 

۷- لیلی الاطرش,: امرأة للقصول الخمسة: الوّسسة العربية للدراسات والنشر: 
بیروت. ۰۱ ۱۹۹۰ ص۱۳۳ . 


۸- عبد الرحیم الكردي : الراوي والنص القصصي. دار النشر للجامعات؛ مصر. طه۵, 
۲ ص ص ۸۹-۷۹ . 


4- السابق نفسه من ص ۱۳۲-۹۳ - 

۰- باختین؛ میخائیل : شمرية دستويفسکي, ت جمیل التكريتي, طوبقال للنشر؛ ط۰۱ 
بغداد والدار البیضاء, ۱۹۸۲ ص ۵٩‏ . 

۱- لطیف زيتوني, السابق ص ۸۲ . 

۲- نجیب محفوظ بداية ونهاية مكتية مصرء ط٤‏ ۱۹۵۸ ص ص ۱۸۲-۱۸۱ . 

۳- السایق نفسه ص ۱۸۳ . 

۶- نجیب محفوظ : زقاق الدق» مکتبة مصر: ط:: ۱۹۲۱ ص ص ۱۲۷-۱۲۵ ۰ 

۵- الرجع السابق ص ص ۱۲۹-۱۲۸ ۰ 

۰ ۱۸۵ عبد الملك مرتاض : في نظرية الرواية. مرجع سبق ذکره. ص‎ -١ 

۷- زيتوني: السابق ص ۱۱۳ ۰ 

۸- نجیب محفوظ : بداية ونهاية ص ۱۸۶ ۰ 

۶- طه وادي : القصة دیوان المرب. دراسة ومختارات قصصية, مکتبة لونجمان 
والناشرون, القاهرة وبیروت؛ ۰۱ ۲۰۰۱ ص۳۶۸ ۰ 

۰- انظر في ذلك : عبد اللك مرتاض» ص ۱۶۱ . 

۶۱- لزید من التفاصیل حول الکان في الرواية راجم : چبرا ابراهیم چبرا دوّلف هذا 
الکتاب, الفصل الخاص بالکان في روایاته. الٍسسة المربية للدراسات والنشر» 
بیروت: ۱: ۲۰۰۱ . 

۲- بداية ونهاية ays)‏ سابق) ص ۱۸۰ ۰ 

۳- نجیب محفوظ : اللص والکلاب. مكتبة مصر؛ ط ۱۹۸۸ ص ١١‏ . 


۱۸۸ 





تأخیر النقد الانجلو - آمريکي 
في النقد العربي 
نموذج مجلة (شعر) 
۱۹1۸-۷ 
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ولیوسف الخال مجموعهّ مقالات عن الشعر نشرت جمیمها في الجلة؛ ثم 
جمعت بعد نشرها في کتاب صدر بیروت (۱۹۷۸) بعنوان «الحدانة في الشعر» 
وهو وان کان یتحدت عن الحدافة في بعض هاتيك القالات الا أنه ليس موقوفاً 
على هذا الشأن. فقد تطرق فيها إلى القضايا الجوهرية الأساسية التي تتصل 
بالشسر من حیث طبیعته, وغایاته. ونقده. ویستطیع الناظر, فیما یقوله الخال عن 
هذه القضاياء إدراك الصلة بين نظرته الى الشعر ونقده: وأنظار الكثيرين من أتباع 
«النقد الجديد» New Criticism‏ فضلاً من الصلة التي لا تخفی بین فهمه لبناء 
القصيدة, وفیم الکبار من الرومانسیین الذین عاشوا في القرن التاسع عشر. 

فمفهومه للشعر یحدده قوله : «[ن الشعر فن». ومعنی قولنا «فن» أنه تعبير 
جمیل عن الذات في لحظة الرویا. ولحظة انکشف. وهو فن یخاطب العقل, 
ولكنه لا يمتثل لقوانينه؛ وقواعده. ومهمته التلقائية هي النفاذ فیما وراء الظواهر 
التناقضة الشوشة. البهمة. لیکشف بالحدس, والرقیا. أسرار الوجود الحقيقي 
المليء بالانسجام والمعنى: متوسّلاً إلى ذلك باللغة (). فلسنا بحاجة إلى كبير تأمل 
للوقوف على محتوى نظرته في الشعرء وقريها من النظر الشكليء فالشعر تعبيرء 
ومعرفة حدسية: غايتها الكشف عما في الكون من انتظام وانسجام وتناسق. 

وهذه فكرة مغروسة أساساً في بنية الخطاب النقدي الجمالي كرّرها 
الرومانسیون, وكررها سانتياناء وكروتشة في «فلسفة الفن». ويما أن الشعر 
حدس, وتعبیر, طإن الغاية فيه لا تتجاوز الجمال في الأرض. كالموسيقى هو 
وک‌الحت والعسمارة, والرسم. لا هم له الا آن یبسهج النفس, ویزید في غناها 
الإنساني. هدفه الأول أن يعيد خلق الأشیاء من خلال تجرية الشاعر الشخصية 
فتصل الی الاآخرین عن طریق العاطفة والبصيرة (۲) واستخدامه لکلمات مثل : 
عاطفة. بصيرة, وتجرية في وصف العملية الشمرية. وتحدید طبيعة الفن 
الشعري» دعاه الی الانتباه لشيء آخر, وهو فرادة هذه التجرية التي تتطلب أن 
یتحرر الشاعر من کل آثر سلبي للقیود التي تکتتف الحياة. لذا ينبفي؛ في رأیه. 
آن یتم «التعبیر» عن «تجارب الشاعر» بحريّة لا تحدها الا قواعد الشهر نفسه, 
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وما تفرضه من الانتظام. والانسجام. والتناسق؛ واستخدام الحرية - في رأيه - 
أصعب من استخدام القیود (۶). 

فقواعد النحو, آو قواعد المروض, توثر في درجة (حساس الشاعر بحریته, 
وهي ضرورة لا مناص من الالنزام بها هي رآیه. فکیف تجتمع حرية التعبیر؛ 
والامتشال لقیود اللفة, والتحو والعروض, والبلاغة, والأسالیب؟ يجيب الخال عن 
هذه الاأسئلة بالقول :«للشاعر ملء الحرية في ایجاد نحوه الخاص, وایقاعه 
الخاص؛ في حين أن الشاعر القديم كان يصر على نوع معيّن من الوزن؛ لا یکون 
الشعر شعراً إلا به؛ أي أن المفهوم الحديث لحرية الشعر بُنِي على إطلاق يد 
الشاعر من القیود الفروضة علیه (*), فله آن یخترع قاعدته النحوية. وأن يخترع 
وزنه: وآن یشتق من الأسالیب ما پناسب تجریته الخاصة. 

آي آن الخال, بهده الکلمات يضع الأبنة الأولى ضي صرح الثورة الشعرية 
الحديثةء إلى جانب لبئة أخرى تتمثل في الاعتراض على المهمّات التقليدية 
للقصيدة. غلم يعد الشعر في زماننا هذا شعراً للذم؛ أو المديح: أو الرثاء أو 
الغزل أو الفخرء أو الوعظ أو الحكمة؛ أو الطرب, ولكنّ مهمّته أضحت - كأرقى 
فن إنساني - الكشف عن أسرار الحياة؛ وإظهار الانسجام بين ما في الوجود من 
تناقض. وصارت مهمته أيضاً النفاذ الى ما وراء واقع الحياة لرؤية ملامح الأمل 
والخلاص 2). 

هکذا (ذً؛ یغدو الشمر وسيلة خلاص في عالنا: مذکراً بنبومة آرنولد عن 
الشعر الأورويي التي لم تتحقق, فهل کان یتوقع للشعر أن يكون بديلاً للمعتقدات 
مثلما توقع آرنولد ۵۳0010 آم آنه کان بری فیه فلسفة أخلاقية. آو ذرائعية, أو 
بحثاً من الحقيقة, أو ضرياً من اليقين الممكن: مثلما هو الحبال عند أرسطوة 
يقول الخال : «ليست القصيدة ضرياً من المعرفة اليقينية. وإنما هي ضرب من 
الانتاج الفني؛ تسهم فيه المخيلة godt AAW ly ABS‏ أي أنه مخيلة خلاقة لا 
تعمل إلا بواسطة اللفة (. 


مرّة أخرى يُذكرنا بكولردج 001651086 أحد رواد النقد والشعر الرومانسي: 
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واحد التکلمین عن الخیال الخلاّق کلاماً تاثر فیه بالفیلسوف الأماني شیانخ. 
فالقصيدة هند الخال؛ كما هي عنده مهمتها هي آن تمزز مکانتهاء وفرادتها. 
باعتبارها جهداً انسانی؛ ضروریاً في الکون. 

وبما أن القصيدة نتاج المخيلة الخلقة التي لا تعمل بفیر AGU‏ فقد وجب 
على يوسف الخال أن يُفُاسف موقف الشاعر الحديث من اللغة. لذا نراه يُؤكد 
مراراً؛ بلنة ترب بنا من لنة برسي شيللي [586116: «على أن الشعر لغة» وهو - 
أي الشعر - هو الذي يجدد حيأة اللغة. ولولاه لتوقفت عن النمو واليقاء» فهي 
تحيا به, ويحيا هو بها ». وهذا يذكرنا بالمجازات الحيوية التي نبه عليها شيللي 
مؤكداً أنها «تكسب اللغة حيادٌ جديدة». 

وعلاقة الشاعر باللفة تختلف عند الخال عن علاقة النائر. فالكلمة عند 
الشاعر رمز أكثرٌ منها معنى. ولذلك كان الشعر إحياءً للغة؛ لأنه يحمّل الألفاظ 
من المعاني أكثر مما تحمل شي الأذهان؛ ویزاوج بینها وبین شقیقاتها طلباً للتوتر 
والانسجام والايقاع, وکثیراً ما یلجاً الشاعر لی العنف» فيفجر الكلمة لمفاجأة 
الشاریء. وایقاظ إدراكه: وشعوره. وحمله [لی عالم غریب. عالم سحري طالا حلم 
به من دون أن يلقاه؛ أو يتعرف إليه. عالم غير محدد لأنه عامرٌ بالأمل والشوق 
col}‏ حلاوة الحب (. 

لذا فإن الشعر الذي پراد له التحديث لا بد وأن ينطلق من تحریر اللفة, ونين 
القواعد الجامدة, والتسلیم يمبدأ التطورء وأنها تتغير مع الزمنء لیس علی السنة 
المتكلمين بها وإنما باقلام الکاتبین أيضاً, ولا ينبغي للأدب شعره ونشره أن 
يتجاهل هذه الحقيقة. 

ولا بد إذن أن یکتبا بلفة حية تماثل اللنة التي يتكلم بها الناس ويقرأون 
ويكتبون. ويؤكد الخال أن اللفة بالنسبة للأديب هي کل شيء. فإذا لم يشعر 
بحييؤية تلك اللفة. وتجاوبها مع نبض شعوره؛ فإنه سيخفق حتماً في الوصول بها 
إلى أعماق القارىء (00. 

لذا ذری یوسف الخال يبدي [عجابه الشدید بدعوة النويهي قي کتابه «قضية 
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الشعر الجدید» الی تفعیل اللفة؛ والاقتراب بالشمر من لفة الکلام اليومي (۱. 
وذلك آن الخال یمن بان حيوية الشمر من حيوية اللفة التي هي آداة التمبیر. 
هي من الشعر اداة الشکل, واداة الضمون,؛ وهما معا لا انفصال بیتهما في 
عملية الخلق ولا تغلیب لأحدهما علی الاخر (۳. لان القصيدة في نظره بناء 
حجارته الألفاظ. وهذه الألفاظ تومىء إلى ما وراء المعاني. وهي تتركّب في البناء 
الشعري بطرائق مفايرة لتركيبها في البناء النثري. وهي في الشعر لا تخلو من 
تعقید» وتكثيفء ولا تدي معناها مباشرة, ولذلك كانت العبارات في القصيدة 
تتجنب تقریر الحقائق الجردة في الاذهان (۳). 

وهذا يُقارب قول النقاد الجدد بالشوارق التي تمیز لفة العلم عن لغة الشعر. 
فاللنة في الشعر لا يمكن أداء معناها إلا بهاء ولا يمكن شرحها أو تفسيرها بلغة 
آخری. gl‏ نقلها من الأصل إلى لنة ثانية دون أن تفقد ما يميزها من سحره وألق؛ 
مُصدرهما الأداء الأسلوبي الذي يعرف به الشعر, وينماز عن الأداء النشري. 
فالأسلوب عند يوسف الخال, نظام قاثم علی بعض الأسس الشي یخضع لها 
البنی الشعري, فتفرق بینه وبين سائر أنواع الكلام؛ مع التأكيد على أن الأسلوب 
قواعد بصطنمها الشاعر لتحتضن القصيدة وتمزلها موقتاً عن الحياة. لتتیح له 
أن يبعث فيها حياة خاصة. 

وفي موضع ثان يؤكد الخال أن الأسلوب هو طريقة من الطرق التي يتبعها 
الشاعر في استخدام لنته. قهو ليس بمقدوره أن يخترع لفة جديدة؛ لذا وجب 
عليه أن باخذ الأساليب الموروثةء ويرغمها على التفاعل مع الفردي. طالفرادة في 
الشعر ليست اخشراعاً ممحضأ؛ وإنما هي فرادة نابعة من إعادة إنتاج الشيء 
السابق, وكل إضافة جديدة للتراث إنما هي تغيير لغوي أسلوبي. 

وهذا يعني أن الخال لا يؤمن بالانسلاخ من التراث؛ أو الانفكاك من الماضي؛ 
فهو يشترط في حداثة الشعر مراعاة الشاعر للأساليب المتبعة في التراث 
الأدبي. ويكرر القوليهآن هذه الأساليب راسخة في الأذهانء وفي الذوق: بحيث 
يؤدي الخروج عليها والتذكر لها بغير مهارة؛ وأناة؛ وتفهم. إلى إفراغ القصيدة من 
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مقومات الفنْ. والوقف من هده الأسالیب ينبفي آن لا يكتفي بالخضوع لها. 
خضوعاً كاملاً, ولا التمرد علیها تمرداً صارخاً؛ ولکن علی الشاعر آن یمنح نفسه 
قدراً كافياً من حرية التصرف بهاتيك الاأسالیب وآن یطوّعها للتعبیر عن تجریته. 
وأن يبث فيها شيئاً من شخصيته هو. وللكة الشعور هنا دور كبيرٌ في جمل 
الشاعر يميّز بين ما هو مستحسن من هذه الأساليب؛ وما هو مستهجن في ضوء 
تجريته الجديدة. أي أنّ على الشاعر أن يساوم في صرّاعه مع تقاليد اللفة 
والأسلوب. فيريح القليل هناء ويخسر القليل هناك. 

واذن؛ هن يوسف الخال لا يعارض اليوت 151104 ضيما يذهب إليه من أنّ 
الشاعر الحديث؛ إذا أراد التجديد. مضطر أن يراعي في تجديده هذا ألا يخرج 
خروجاً سافرً عن التقالید, والأسلوپية الراسخة. وآن للشاعر وسائله الکثيرة 
للحفاظ على فرديّته؛ في الوقت الذي يصون فيه التقاليد الأدبية المغروسة في 
صلب التراث. 

وتبعاً لذلك؛ فإن ليوسف الخال مفهوماً واضحاً للحداثة. فهي - عنده - إبداع 
لا يؤدي إلى الانسلاخ عن التراث. فهي حداثة «تظللها غمامة الموروث فتخرج 
منها دعوة صارخة الى عالم جديد . لأن الارتباط بالتراث؛ إذا اجتمع الى العقلية 
الجديدة OT)‏ أدى إلى التغيير وإلى الصيرورة». وهذا هو الإبداع الذي يتسجم مع 
المبدأ القائل بآن الحياة في تفیر مستمر(). وهذا التغییر غیر مرتبط بزمن, 
وانما بظهور اصوات شعرية جديدة ذات تجرية معاصرة. وهذه التجرية هي التي 
مرب عن ذاتها في الشکل والضمون, فلا تنتظم افکاراً في الذهن, آو معاني في 
الحس: ولا تحشد لها الصور الخارجية. والألفاظ البيانية, بل تخاطب القاریء 
بوداعة الملفل» وشفف الوّمن» وحرارة العاشق, وتواضع الواثق (6۱9. 

إن الإشكالية التي طرحتها الحداثة؛ في مبتدأ أمرهاء هي : هل التغيير 
الستمر ينبغي آن یکون في الشکل آم تراه یکون في الضمون؟ بمعنی آن الشاعر 
قد یتناول موضوعات جديدة باستخدام قوالب تقليدية, وأشکال عضا علیها 
الزمن, فهل ینسجم هذا مع حداثة الشعر وتجدیده؟ القصيدة عند یوسف الخال 
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شكل؛ وتحقیق هذا الشکل هو التجرية, وهو الحتوی. وهذا الکلام مطابق حرفياً 
لقول النقاد الجدد. ان الضمون في القصيدة هو الشکل محقفاً بمبارة مارله 
شورر الشهيرة. ویضیف يوسف الخال : إن تجربة الشاعر في القصيدة هي 
مضمونها وفحواها. وأما الادعاء بأن القارىء يشارك فيها مثلما تذهب نظرية 
التلقي فقول لا يؤمن به يوسف الخال: ولا يؤيده. فحتى ترجمة القصيدة إلى لغة 
آخری لا یمکن آن تنجح الا إذا فقدت القصيدة قسماأً كبيراً من قیمتها الفنية. 
وأکثر من ذلك يرى يوسف الخال أن تحويل القصيدة من كلام منظوم الى آخر 
منثور يفقدها الكثير من ذلك المحتوى. 

ولا يمكن للتحديث أن يكون في الشكل وحده. أو المحتوى وحده؛ لأن القصيدة 
عنده خُلّق عضوي 01838016 على الرغم مما فيه من تضمین: وأضداد وتلميح. 
فالتضمين یکسب القصيدة الجدة, والاضداد تبعث فیها التوتر؛ أما التلميح 
فیستثیر فضول القاری». وشوقه لارتیاد الجهول, والفامرة .0١‏ 

وکانت مسألة الشکل والضمون من القضایا التي آثیر حولها جدل کثیر في 
نقد الشعر. وقد أوضح يوسف الخال أن هذا الفصل بين شكل القصيدة 
وفحواها تعپیر عن آزمة تمثلت في نقد الشعر بعقابيس نقد النثر. فالازدواجية 
المفتعلة بين فكرة القصيدة (معناها) ووجودها (المبنى) ازدواجية مرفوضة عند 
يوسف الخال وتجمع شعر. فلا يمكن للشاعر نفسه أن يفصل بين ما أراد أن 
يقوله في القصيدة: وما تقوله فعلاً: ومن الشعراء من أراد للقصيدة أن تقول 
شيئاً فقالت شيئاً غير الذي أراده. فالمهم أن القصيدة الجيّدة تنبع قيمتها من 
وجودها نفسه.ء وليس من معناها وحده؛ أو من مبناها على حدة؛ وإئما بفضل 
الاثنين ياعتبارهما وحدة عضوية لا تتجزا :). 

والحق أن هذا التوضيح: من يوسف الخالء لطبيعة القصيدة الجديدة - أو 
قصيدة الحداثة فيما يسميها - توضيح يعبّر عن النقلة الكبيرة التي عرفتها لنة 
النقد الأدبي لدى تجمّع مجلة شعر قياساً الى اللنة المستخدمة في نقد الجيل 
السابق : جيل الديوان وطة حسين وميخائيل نعيمة ومحمد مندور وركيف 
خوري وغيره. 
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من النظري إلى التطبيقي : 

ولئن كان يوسف الخال في كتابه «الحداثة في الشعر» يهتم بالتنظير أكثر مما 
يهتم بالتطبيق؛: فإن خالدة سعيد - وهي ممن عاصروا انطلاق مجلة (شعر) 
ورؤيتها المعلنة للتحديث في الشعر ونقده - تهتم بالتطبيق أكشر من التنظير. وقد 
شرعت مقالاتها بالظهور في الجلة من عددها الأول .)١1501(‏ فتناولت من بين 
من تناولت یوسف الخال ونازك اللاثكة وضدوی طوقان وآدونیس ومسحسد 
الاغوط. وسلمی الخضراء الجيوسي. وکتباً نقدية لكل من آسعد رزوق وأحمد 
آبو سعد . وقد اختارت لها الجلة عدداً من الدراسات التطبيقية ونشرتها في 
کتاب جامع بعنوان «البحث عن جذور» ۱۹۸۰ . 

ویحسب القاریء لاول وهلة آن خالدة سعید ترفع شعار التجدید في النقد 
الأديي. فمن خلال العناوین التي تختارها !قالاتها ین القاریء آن في تحلیلاتها 
النقدية شیثاً بخالف الألوف. ولکن اتدضاعها في الحقيقة نحو التجدید النقدي 
يخلو من التهور والتسرع الذي تميز به بعض نقاد الشعر في حقية الخسمینات 
والستينات. فنجدها ما تزال تمثل ذلك الامتداد للنقاد المتأثرين بالمدرسة 
الفرنسية أكثر من تأثرهم بالنقد الأنجلوسكسوني الذي تمثل في ملحوظات 
الخال وجبرا؛ فهي تتشبث بالرأي القديم القائل بأن ذور الناقد لا يتجاوز - بحال 
من الأحوال - دور المفسسّر الذي يمسعى لتجسسير الهوّة بين الشاعر المبدع, 
والقارىء. لذا نجدها في جل ما كتبت تحاول الانطلاق من تفسیر النصوص, 
وتوضيح غامضهاء والكشف عن مبهمها. 

فقصائد أدونيس تعبير عن قلق الشاعر وتوقه الى عالم جدید: يتوحدان هو 
والعالم في شيء: أو كيان واحد؛ فلا يدري أيّهما هو الذي يبتكر الثاني : 

وحد بي الکون» بحريّتي فآينا يبتكر الثاني؟ (") 

وترى في القصائد - إلى جانب هذا التوق - تعالياً عن شكلين هما : الموث, 

والفقر. فالوت. عنده لیس حداً للحياة, ولکنه علو, وسمو بهاء ولهذا يقول في 


موت آبیه ؛ 
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ابي مات, يا لهبأ. يا سعيراً تخطف كنزه 


تجاوَرْكَ الخلق فيه, 
قياماً تفشّحّ كُما, واغصن doy)‏ 
قفي کل شير دخبیء oad‏ 


٩" رمژه‎ Sass 
والتفسير يقود إلى رصّد مواقف الشاعر من الحب؛ فهو - عنده - ترية‎ 
“dy Glee جديدةٌ مخضوضرة: تهر الانسان. وهو مشاعر متوثّرة ترود‎ 
الانسان الی الفد بلهفة؛ وسؤال. وهو ایضاً کالوت : انهيار الحدود بين العالم‎ 
وقلب الانسان. وتقئیه بالرآة یسمو بها عن تلك الملاقة الرتبطة بالفريزة, فهي‎ 

عنده ليست جسداً؛ وإنّما هي حياة: هي الأرض: هي الخصب (۲۳, 

وتفسّر تجرية نازك اللائکة في «قرارة انوجه» ۱۹۵۷ بکلمات ثلاث هي : 
الوحدة والغرية؛ والملل الجاثم فوق كل الأشياء. ونتيجة هذا التفسیر هي الکشف 
عما یسود القصائد من رغبة قي الانکضاء علی النفس توحي بثورة قي الداخل 
ضد الرکود واللل والرتاية. وهي ثورة لا تخلو - عندها - من سماناة - وهذه 
المعاناة متعددة الاسباب. ولکن شمرها یظل مع لك ذا طابع ذاتي پاستتناء 
قصیدتین هما : آغنية لشمس الشتاء» و «يحكي آن حفارین» ففیهما مشاعر 
لأصداء جماهية: غير أن هذه الأصداء لا ترقى: في قوتهاء إلى منزلة الأحاسيس 
الذاتية: التي عبرت عنها الملائكة في «قرارة الموجة» 09 

ويبدو أن هذا هو الأساس الذي تنطلق فيه من ملاحظاتها النقدية حول ديوان 
قدوی طوقان «وجدتها» ۰۱۹۵۷ مستخدمة بعض مصطاحات القراءة اللفسية. 
فهي «تجرية تجعل کیانها متذبذباً بین الحبٌ الیائس (الحروم) والفرح بعودته مرة 
آخری والخوف من الغد تارة. ومن الحاضر تارة آخری». فالتجرية في «وجدتهاه 
۷ کالتجرية في «وحدي مع الایام» ۰۱۹۵۶ تجرية ذاتية. والقصائد الوطنية 
شبه دخيلة, والعلاقة بین الشاعرة وعالها تقوم علی تجاذب سالب : أي التضاد 
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أو التنافي وهي في هذا الديوان تحررت من القافية الرتيبة والأوزان. ولعلها - 
أي الناقدة - بهذه الملحوظة - تريد أن تقول لنا : إنَّ هي الدراسة النقدية متسعاً 
تلالتفات نحو انشکل؟ فهل من المکن آن نتقبل وصفها لتجرية الشاعرة فدوی 
طوقان بقولها :«جاء شهرها في حلّة مصرية جديدة: بسيطاًء بعيدأ عن 
الخرف. والتعقید. عَذب الوقع٩‏ (*۳). 

هذه العبارات تذکُرنا بقول من یقول من شاعر " «اٍنه مطبوع». وهل من المکن 
آن یتقبل رأي کهذا یقوم علی الفصل بین شکل القصيدة وفحواهاء في الوفت 
الذي يدعو فيه يوسف الخال لفير ذلك5 خالدة سعيد؛ مثلما آوضحنا من قبل, لم 
تتهور في استجابتها للجديد؛ ولذلك ما تزال حتى صدور الکتاب (۱۹۱۰) تطبق 
النظرة الازدواجية للعمل الشعري؛ فترى أن ما يقال عن محتواه غير الذي يقال 
عن شكله: ومبناهء وإجرائياً نراها تفصل - في دراستها - بين ملحوظات عن 
الضمون, وأخرى عن البناء الفني. ضفي دراستها المذكورة لديوان «وجدتها» 
نجدها تفرغ من البناء الفني قائلة : «هذا من حيث الشكل أما من حيث 
الضمون...» (۳) حتی في حديثها عن «قصائد أولى» لأدونيس نجدها تفرق بين 
«الصنعة الشعرية»؛ أو ما تعدّه شكلاً والمحتوى (") وتنسب ما في قصائده من 
جديد إلى المحتوى لا إلى الشكل الذي لم يتحرر بعد من ایقاع القاقية, وائوزن؛ 
والوسیقی الخارجية, التي یبمثها فیه عمود الشعر التقليدي. وحتی في نقدها 
لجموعة الخال :«البتر الهجورة» لا پفارقها هذا الاحساس بضرورة الفصل بين 
المنی والبتی, لأنها بعد أن تخوض خوضاً مطولاً في تفسیر القصائد: وشرح 
دلالاتها, تضیف :«آما البناء العام للقصيدة فقد بقي مع ذلك راسخاً. ذلك لأنه 
لم تعد للأجزاء كيانات خاصة؛ صوراً cls‏ ام أبياتاًء آم مقاطع» ). وأما في 
دراستها لديوان (قرارة الموجة) فتعدل عن التفسير إلى ملاحظات خاصة بالشكل 
مثلما تفعل في قراءتها النقدية لديوان «وجدتها» فبعد التفسير يأتي التقدير : 
«ويبقى أن نعرف موقعها في الحركة الفنية الجديدة. حركة الشعر الحديث» (1). 
وغير بعيد عن هذا ما تقوله صراحة في دراستها لديوان الماغوط (حزن في 
ضوء القمر) متسائلة بعد تفسيرها لأكثر القصائد : «والآن. ما هو العالم الذي 
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تنقلنا الیه جنحة الشمر في «الدیوان» ربه عالنا الذي اختفی خلف الشعارات 
والکتب» (. وهي توکد هنه النظرة الزدوجة للعمل الشصري في تعلیقاتها 
النقدية حول دیوان سلمی الخضراء الجيوسي : «العودة من النيع الحالم». فتقول 
: «ولكي تُحسن التعبير عن يقظتها هذه أفادت من تجارب الغرب الشعرية» CP)‏ 
كطريقة إليوت القائمة على اقتباس SLA ge a‏ القديم في قصائده؛ ويتكرر 
هذا في دراستها الطولة لقصيدة «البعث والرماد» لأدونیس. 

وفي بعض دراساتها تطرقت الی بعض القضایا ذات الصلة الوئيقة بمعركة 
القدیم والحدیث؛ فالشعر عندها لیس مشروطاً بقافية ووزن: فهذان في رآیها 
وعاءان: وقد یکون الشمر داخل الوهاءی مثلما قد يكون خارجه؛ وقصيدة النثر 
«حزن في ضوء القمرء لحمد الاغوط من هذا النوع الذي يميد النظر في 
مقومات القصيدة فیستبعد ما تسمیه «العناصر الشکلية الادية البحتة». من مثل 
«الوزن والقاقية, ۰0 ویلتزم مقومات آخری کالصورة التي تعبر عن العنی 
بطرائق التمثیل الحسي, ولیس عن طریق التقریر الخبري (۳. الی جانب تراکم 
الصور في قصيدة النثر ثم أصوات داخلية تحيل المعاني المجرّدة الى مظاهر 
حسية في آغلب الأحیان (*۲ وهذه الصور تجرٌ وراء‌ها احیاناً نهراً من الرژی. 
والخواطر, والمواقف التي يتجاوز بها الشاعر الأشكال المحسوسة التي تمز بخیال 
القاریء (). 

والابتعاد عن الأساليب القديمة شرط لتجديد الشعر, خلافا لما يذهب إليه 
الخال في أن تطويع هاتيك الأساليب لفرادة الشاعر هو المطلوب. فعند خالدة 
سعيد لا يكفي أن يطوع الشاعر الأساليب» والتعويض عنها بأسلوب (حداثي) 
يعتمد تشخيص الفكرة. وإيجاد التفاصيل من حولهاء وإلباسها سلوكاً وعواطف» 
ومواقف معينة. فبدلاً من سرد الإحساس, أو الفكرة. پکلام منظوم؛ مع الکثیر؛ آو 
القليل» من الأوصاف, نجد الشاعر المجدد - في رأيها - يعمد إلى اختراع جو 
شعري تتسرّب عبره إلى القارىء إيحاءات تلك الفكرة. وبهذا یقترب من مفهوم 
الشعر الحديث OY‏ 
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ويكون التجديد أيضاً في بناء القصيدة بناءً يفارق المألوف. فيوسف الخال - 
وهو - في رایها (مام الجددین - ييني قصیدته علی موضوع واحد, نابذاً 
الكيانات الصغيرة في التّصء وهذا وان کان صحیحاً الا آنه مسبوق, ومنذ مطران 
(ت ۱۹۶۹) ظهرت القصيدة القائمة علی الوحدة, ولکن الناقدة توضح صنیع 
الاغوط مشيرة [لی القصيدة الجديدة القائمة على ما يعرف بالمونتاج» وهي 
الکلمة التي استعملها جبرا في |ٍحدی مقالاته. ويعنى بها تنضيد الصور الشمرية 
بعضها في جوار بعضها الآخر, دون آن یتبع الشاعر في ذلك اسلوباً موحدا؛ 
فكأنه يقتطع من هنا ومن هناك. ويركب من هذا الخليط عملاً يتميّز بوحدة 
الخلق العضوي. وفي رأي خالدة سعيدة هذا ما تمتاز به بنية القصيدة عند 
الماغوط. ههي - أي القصيدة - في أكثر الأحوال» صور متعددة لا تتحلق حول 
قطب واحد آو محور معین. آو هي آشبه بانطباعات متتاثرة تتقاذف القاریء في 
اتجاهات متعددة. وتکاد - آي الناقدة - تصرح بان قصاکده القصيرة اکشر 
تماسکاً من الطوال. فانقصار - في رآیها - ذات ترکیب مسطّح وبسيط؛ ترصعه 
الصور, في حين آن القصائد الطوال تخلو من الحركة الداخلية التي تفصح عم 
فيها من وحدة 07. 

وفي تتبعها لبنية القصيدة نجد مثالاً موفقاً هو دراستها القيّمة لقصيدة 
آدونیس «البعث والرماد» فهي قصيدة مركبة تُشرت في العدد الأول من المجلد 
الاول (۱۹۵۷). وتناولتها في العدد الخامس من السنة الثانية )١1508(‏ بدراسة 
تحليلة تحث عنوان «الموث طريقاً للحياة». 

وقد جاءت هذه المفارقة في المنوان لتناسب تحليل القصيدة القائمة على 
التضاد بين الموت والانبعاث؛ الذي يجسده طائر الفينيق deuce! gill Phenix‏ 
الشاعر موظفاً اسطورة الاحتراق الني يودي الی انبعاث الطائر حیَاً من رماده. 
وائناقدة لا تكتفي بتتبع الأسطورة في شعر آدونیس. فکانت في دراستها الأسبق 
لمجموعة نازك الملائكة «قرارة الموجة» قد تنبهت إلى دلالات اللجوء للأساطير. 
ولا سيّما قصيدة نازك التي استخدمت فيها أسطورة السمكة الطافية التي تلاحق 
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الماشقین في لعنة الزمن 9 ANS‏ حكاية «الزهرة السوداء» وهي خرافة. آما 
آدونیس فانه في قصیدة «البمث والرماد» یحلّق تحلیقاً عالیاً إذ يجعل من القصيدة 
eli‏ مرکباً من مقاطع عديدة تضفي الکثیر من التشابك على عناصر الأسطورة 
وموقف الشاعر ملهاء ودلالاتها التي تحتاج في سبرها إلى أكثر من قراءة. 
القراءة التكوينية للنص : 

فهي تستعذب البحث عن منابع القصيدة. ليس في الثقافة الإنسانية حسب, 
وانما في سيرة الشاعر .. وف قصائده الأولی. فشاة الشاعر الدينية, الصوفية, 
وثقافته العلوية. وموت آبیه احتراقاً كلّ ذلك من الدروب التي تسلكها التجرية 
في «قصائد أولى» وقي «البعث والرماد» وعلی هذا يكونٌ ابش في سيرة الشاعر 
دليلاً يوجه القراءة من جهه؛ ویتقدم علی التحلیل النصي من جهة اخری. وهذا 
یفسر استخدام الولفة لصطلحات نفسية. وأخرى اجتماعية؛ تشير إلى ته در 
العارف. وهي (شارات لا تحول بين الناقدة والاعتماد علی السیّاق الخارجي 
باعتباره عتبة تقود الی البهو الداخلي. فمن هاتيك الاشارات مقولة الزمن, 
gist!‏ الواقع ثم الواقف من الانسان. ۳۷ والوقف من الجماعة: والموقف من 
الحضارة (*). 

ولأن قصيدة أدونيس هذه» كما القصائد التي تضمًنها ديوان يوسف الخال, 
«البئر المهجورة» تلجاً إلى الصور في تجسيد المعاني وتشخيص الفكرة, وإلى 
اللمحات والإيحاءات الأسطورية والرموزء فإن القارىء يجد فيها غموضاً من 
النوع الذي لا يحول بينه وبين الاستمتاع بما يقرأ. فهو غموض يشف حتى يفدو 
Tape Gee‏ يطيل أمد التآثير الذي يشجع القارىء على إعادة النظر في 
القصيدة, لیکتشف, في کل مرة یقرآها فیها, شیشاً جديداً؛ وهذا يعني أن 
الفموض الذي يتجلى في قصيدة «البثر الهجورة» آو «الدارة السوداء» آو قصيدة 
«الجدور» gf‏ «البعث والرماد» (*) مختلف تماما عن الإبهام الذي يحيل إلى تعقید 
في الترکیب یجمل العنی غیر واضح لدی الشاعر نفسه, 

وهذا يعني أن خالدة سعيد لامست بأصابعها مسألة مهمّة من مسائل 
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الحدائة الشعرية. وهي ابتعاد الشاعر عن العنی التقريري واللجوء إلى الإيحاء 
الذي يتطلب استخداماً جدیداً للفة, وتفعیلاً لطاقاتها انتعبيرية والدلالية. وهذا 
شيء لطالا آکد علیه یوسف الخال, ود علیه غیره من شعراء جماعة «شعر» 
ونقادها. قلفته الشمرية بسيطة, وعفوية؛ وبعيدة عن التصئُع الزخرفي؛ ولکن 
هذا لا يمني الإنزلاق الى المبتذل؛ والسف. والتاقه. فکل کلمة ذا وضعت في مناخ 
شعري حقيقي تستطيع أن تكون كلمة شعرية أكثر من أي کلمة آخری. وهذه 
الشمرية تحتاج الی من یبرزها: والهارة في استخدامها هي التي تشف عمّا فیها 
من روح الشعر؛ وچوهره. ومما تلاحظه خالدة سعيد أن يوسف الخال الذي 
صمت طویلاً بعد مجموعته «هیرودیا» انتقل في «البثر الهجورة» الی مرحلة 
جديدة آساسها التین تطویع اللفة ثلاداء الشعري الحدیت بحیث تعبّر تعبیراً قویاً 
عن مشاهر جديدة, ولحساسات جديدة, لم یکن يأبه لها آبو تمام آو التنبي. 
وذلك أن القصيدة عند خالدة سعید, آضحت مسکونة بهواجس الشاعر, وقلقه 
الداخلي؛ الذي يحيلها إلى «نفق» أو كوة: يطل منها القارىء. مباشرة على أفق 
الشاعر. متصلاً برؤيته الخاصة للوجود . واقتراب الشعر الحديث من النثر - في 
رأيها - ليس سوى تجسيد لتلك الرغبة القوية في نفي التصنّع» 9). 

والحقيقة أنْ خالدة سعيد وقفت مطولاً إزاء الموقف من اللغة؛ وإن كانت لم 
تُفلّسف هذا الموقف في بداياتها النقدية المبكّرة. مثلما فمل يوسف الخال في 
مقالاته؛ فهي على سبيل المثال؛ تقف من نازك الملائكة موقفاً لا يُلاحظٌ فيه 
تقدير الناقدة لما جاءت به من تجديد في مستوى لفة الشعر. ضفي رأي خالدة 
سعید ظلّت لفة نازك الملائكة تقليدية, لم shied‏ في الكلمة؛ ولا في المبارة, وانما 
بقيت لديها كلمة مألوفة؛ وعبارة مكتفية بما لها من قدرة على تشخيص المعنى 
واستخدام الرّمّز. وفي رأينا أن في هذا غناء. ولیس صحیحاً آنْ ما ستعمله 
نازك من الفاظ یندرج فیما عم استعماله وانتشر. ولكنّها - أي نازك - لم 
تنجرف وراء الجديد بالسرعة التي عرفها شعر يوسف الخال أو أدوتيس. فلا 
بأس آن تصف صوت الریح بالعویل. او العطور بأنها مسکرة. أو الكؤوس بأنها 
ذکریات. آو الجراح بائها تئن, آو الدمع بانه سخین (۲. فمثل هنه النموت 
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التقليدية نشأٌت بینها وبین النموت بها علاقة تلازم آو اصطحاب, وليس في 
مقدور الشاعر الحدیث انتخلي عن هده الملاقة بمثل السرعة التي تریدها 
الناقدة. ولا بن من التاكيد قبل آن نختتم هنه اللاحظات حول بواکیر خالدة 
سعيد على مظهر مشترك في دراساتهاء وهو اضفاء التقويم السلبي على الذاتي 
في الشعر. فكأن الناقدة في لومها لكلّ من : نازك الملائكة؛ وضدوى طوقان. 
وسلمی الخضراء الجيوسي, بکلمات من مثل : تجرية ذاتية, انفعالات ذاتية 
وصوت ذاتي. تری القلبة في معیار الفاضلة النقدية والوازنة الادبية. للجانب 
غیر الذاتي .. حتی |نها تعجب بشمر سلمی الجيوسي, لانه یتتاول «قضایا 
الانسان بصرف النظر عن لونه, آو دینه, آو جنسه, وآنها خرجت بذلك عن سنن 
الشعر النسائي الذي انحصر طویلاً في سار الانفعالات الذاتية. 

وأغلب ظني أن الناقدة تقول ذلك متاأثرة ببمض التقد الايديولوجي. وکانت 
فکرة الأدب الجماعي من الأفكار كثيرة التداول في التّقد الصحفي والأكاديمي. 
وما تزال خالدة سعيد حتى العام (1570) مأخوذة بهذا النقد على الرغم من أنها 
درجت في الطريق الذي لا ينفي جماعية الصوت الشعري في الوقت الذي يوغل 
في التعبير عن الخاص والذاتي. وتطرقت إلى ما يعرف بالحركة الداخلية للنص 
الشعري. واللجوء إلى تراكم الصّور والمونتاج الشعريء والتعبير عن الذات في 
إطار لا يتنافى مع استهداف العام فيما هو خاص. 
مفاهيم جديدة : 

ولنقاد الجلة دور واضح الاثر في توضیح الکثیر من الفاهیم, وقد جاءت هذه 
التوضیحات متفرقة في عدد غیر قلیل من الدراسات النشورة في آعداد الجلة 
بين سنتي ۱۹۵۷ و ۱۹۲۰ واشترك في كتابة تلك الدراسات تقاد عدة من آبرزهم 
: جبرا |براهیم جبرا ورینیه حبشي وآنسي الحاج (الشاعر) وماجد فخري 
وأسعد رزوق ونذیر العظمة وأنطوان غطاس کرم وآخرون ... 

وقد آلح نقاد هذا التجمع علی آن الشمر هن لکّه ذو مضمون معرفي؛ فهو 
یدعو الی تبصرة القاریء بما لا یبصره به علم. وبما لا توقفه علیه حکمة آو 
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تفلسف. والمرفة الشعرية - فیما یذهب رینیه حبشي - صورة لانفماس العالم 
في وعي الشاعر, وتجلي ذلك کله في القصيدة (**۲. وهذا بطبيعة الحال یجعل 
من القول بفکرة الشمر اللتزم» أو غير الملتزم؛ قولاً لا ضرورة له, ولنما هو من 
باب التزيد. ضالوعي الذي ينعكس ضيه العالم هو وعي الانسان بالحياة, وبما أن 
الشعر لا يتجاوز التعبير عن إحساس الشاعر - الذي هو إنسان - بالحياة؛ فمن 
تحصیل الحاصل آن یکون الفعر ملازماً للحياة. وملازماً للفكر الذي هو قلب 
الشعر وجوهره. ودونه لا تقوم للشعر قائمة (7*. وهنا پرتّب نقاد «شعر» العلاقة 
بين الفكر والشعر ترتيباً جدیداً یقوم علی آن الاحساس بالحياة هو أساس الفکر, 
ونا کان الاحساس بالحياة هو موضوع الشمر, فننا لو آردنا البحث.هن الفکر في 
الشمر کتّا کمن ببحث عن الحياة فيه. والذي نجده في الشمر لیس آفکاراً ولتما 
هو حياة فالفكرة التي يعبّر عنها شاعرٌ كابي العلاء العري (۶۵۵-۳۱۳ه) تتحول 
في قصيدته إلى شعور واحساس عميق بالحياة ”). وهذا يثيت أن الإحساس 
بالحياة هو : الفكرة الأساسية للشعر؛ وهو ألفه وياؤه: وهو قالبه؛ ووزنه؛ وقافيته. 
ويما أن نصيب الناس من الحياة متفاوت فيه 0ء فإن نصيب القصائد من هذه 
الفكرة متفاوت فيه أيضاً. 

ویما آن الفکر لا پتفصل عن السياسي فان الشمر - من حیث هو شعر - ذو 
طبيعة سیاسیة؛ ففي کل لحظة یصوغ فیها الشاعر رژیته للوجود, أو إحساسه 
بالحياة؛ فلا بد أن يعبر في أثناء ذلك عن موقفه السياسي. فلا مَدعاة - ذن - 
للحدیت مجدداً عن علاقة الشعر بهاء وهل الشعر للشعر آم أنه للحياة. لأن 
الشاعر الذي يتوصل في لحظة آثيرة من وجوده الی اکتشاف وحدة انمالم. لن 
يتقبل - إذا ظل أميتاً لهذا الاكتشاف - ما ينشاً عن فوضى النوازع الشخصية. 
فالشعر پذیب العصبية. ويدعو إلى أنسنة الكون بد‌عوته OS) Coody Alaa‏ 

والنقاد یستخدمون کلمة «روية» للدلالة على صياغة الشاعر لموقفه من 
الحياة؛ فالشعر عند آنسي الحاج «رژیا» ويعني بها تعبير الشاعر عن وجهة نظره 
بالصور أو باللجوء الى الرموز التي تعبق في القصيدة من خلال التفاصيل 
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والکلمات (*. وهو عند جبرا وجهة نظر یعبر الشاعر عنها بالرموز ولا يدركها 
إلا الأقلون بعد معاناة (*). والشعر - عندهم - نفاذ إلى ما وراء المرئيات من 
معان وأشکال فیقتتصها ویکشف النقاب عنهاء وینلك یفتح عيوننا على ما في 
الاشیاء الرثية من روعة. وفتنة, ومعنی, قد نکون غافلین عنه لضعف بصیرتنا؛ 
آو قصور في [دراکنا. وهکذا یکون الشعر الأصیل ضریاً من الرژية الثاقبة, أو إذا 
شنا ضرباً من الرؤيا ). 

لذلك فٍنْ ما یقتصر علی الوصف التصويري أو السردي للأحداث ولا یتعدی 
تطاق الرقية اليصرية, هو أحط آصناف الشعر لاقتصاره على عرض الجزئيات 
البذولة لکل ذي باصرة, ودوته منزلة شعر الوَصف الذي پعنی بزخرقة الألفاظ. 
أما شعر »الرؤيا» فهو الذي ينفذ إلى الأعماق؛ فيلتمس مأساة الوجود الكبرى. 
متمثلة في الحيرة؛ والمصير؛ والغوص على السرّ الكامن وراء مظاهر الحياة. وكل 
" شعر لا یمبر عن مُصص الانسان الكيانية, آو عن الفرح الذي ینبثق من عالم 
الفیب الکامن وراء الرئیات لیس شعراً (7*). 

ومفهوم جماعة (شعر) لهذا القن پنصب علی اعتباره (تجرية) بالعنی 
السيكولوجي لهنه الکلمة. فإذا كنا أمام ديوان «كمدينة بلا قلب» لأحمد عبد 
المعطي حجازي فإن أهم ما يلفت الشاعر الناقد أنسي الحاج شي التنويه إليه أنه 
شعر يقوم - أساساً - على تمثيل؛ أو تصوير التجرية التي مرّ بها الشاعر, 
متحاشياً إبداء الرأي؛ مكتفياً بتمثيل الموضوع (التجرية) تمثيلاً بعيداً عن 
التدخل. أو ألوعط *) ولا بد من ريط قصائد الحيدري «أغاني المدينة الميتة» 
بتجريته: فلولا تلك التجرية لما تكونت للمرأة صورة كتلك التي ظهرت في 
القصائد. وكأن مرور الشاعر بتجربة فعلية شرط أساسي يؤمنون به - أو يؤمن 
به بعضهم - للتعبير عن المعاناة. ولذلك نجد نذير العظمة يتساءل قائلاً : «أكانت 
في حياة الشاعر معاناة مريرةٌ فیما یختص بالرأة (*9./۳»». وهذا في الحقيقة 
. یذکرنا باعتراض قدیم أورده نقاد کثیرون في الرد غلی من یشترط التجرية 
الفعلية في الأدب وهو الاعتراض الذي یقول : إن الإنسان يستطيع أن يحس 
بمخاطر الثار وتأثيرها الُحرق دن أن يضع يده فيها فعلاً. 
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والح أن ما یعنیه نقاد الشعر بالتجرية هنا شدة الاحساس بالحياة. ورهافته, 
مما يجعل التعبير عنه صادقاً. صدقاً يجعل القاریء یظن آن الشاعر عاش هذه 
التجريةء أو تلك فعلاً لهذا تطرقوا الی الصدق في الشعر ... وهم يعنون به 
أمرين: الأول منهما : صدق التعيير؛ والثاني هو صدق الاحساس. ووجودهما في 
الشعر يفني عن أي نظام أخلاقي. فصدق البياتي في شعره - يجعل منه شاعراً 
يؤثر شي كل نفس؛ بعيداً عن أي تصنيف مذهبيء أو التزام سياسي (40. 

وقد تناول نقاد «شعر» مفاهيم نقدية أخرى منها مفهوم الموضوع؛ والمضمون 
وهو مفهوم إشكالي قيلت فيه آراء متضارية متتافرة. فعند أنسي الحاج التبس 
مفهوم الموضوع بالمضمون. ففي تعليقاته على قصيدة حجازي «المام السادس 
عشر» يزعم أن القصيدة استطاعت أن تعطي صورة حية عن الموضوع ("). وهو 
في موضع آخریسمیه مضموناً لا موضنوعاً؛ وهو عنده - أي المضمون - جوهر 
الشعر. وهو «الفكرة التي ينبفي آن تتجلی بشکلها الفني المطلوب» وفي موقع ثالث 
پستخدم کلمة آخری للدلالة علی الشيء ذاته؛ وهي كلمة «المعاني»(”) وضي موضع 
رابع يستخدم كلمة أخرى للدلالة على المضمون وهي كلمة «الواقع» الذي يجري 
تصويره في الشعر على أنه المضمون (1*». فحقد محمد الفيتوري على الأبيض 
هو المحتوى الأساسي لشعره؛ والمضمون في شعر الفيتوري لا يختلف عن الموضوع 
الذي یعنی به آنسي الحاج (الزتوجة) وتبعاتها. وئولا هذا الوضوع لکانت قصائده 
- التي أشاد بها - عادية؛ مَدرسية, جافة, أي أن الذي يشفع لها عنده هو عنف 
الموضوع ("). 

وهذا في الحقيقة غیر دقیق, لأن الوضوع لا یشفع للقصيدة فیجیل منها 
قصيدة جيدة, وکم من قصيدة قامت علی موضوع چید. الا أَنْ جودة انوضوع لا 
تكفي لجمل القصيدة جيدة, وفي هذا السياق نستذكر قول إحسان عباس معلقاً 
على إحدى قصائد بدر SLE‏ السياب» إن الموضوع - وحده - غير كاف ليجعل . 
من التجريد الشعرية تجرية جیدة (۳۱. ولهذا لا بد من الاخذ بمقیاس آمم یجمل 
من الوضوع. أو المضمون: أو التجرية؛ آو الشکل الذي پسمیه آنسي الحاج : البناء 
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الشعري ()- وهو التعبیر الذي استخدمته خالدة سمید. - العیار الناسب للحکم 
على القصيدة. 

والشکل - آو البناء الشمري - عند الحاج کما هو عتد خالدة سعید يعني 
التحرر من قیود الوزن, والعناية بما یسمیه الایقاع الداخلي, والحوار والاستعانة 
بالشاهد اليومية. ونبذ العبارة التقليدية ائتأنقة لصائح العبارة العفوية التي لا 
تتنافى مع ضرورة الصقل المغاير للتزويق "). ويضيف رينيه حبشي إلى ذلك 
شیثاً آخر هو الصورة, التي هي أساس الشعر, وبها تنشىء القصيدة علاقات بين 
الاشیاء, وتشف عن تجربةء وتجعل الوجود حاضراً فيها ‏ وللصور نماذج. 
واشکال, منها صور جزئية؛ كتلك التي عرفها الأدب العربي فيما يسمى تشبيهاً, 
آو استعارة: لکن متها صوراً کبيرة تتمو من الداخل, وتتعائق أجزاؤها بعضها مع 
بعض؛ وهذا واضح في «أغاني المدينة الميتة» لبلند الحيدري (*. 

والبتاء الشعري یتألف اساسا من کلمات, ولهذا قإن نقاد مجلة شعر اهتموا 
بدور الكلمة في القصيدة: وبمقدار ما ينجح الشاعر في توظيف الكلمة بمقدار 
ما یحقق نجاحاً کبیراً في بناء عمله الشعري. فالكلمة عند الفيتوري مثلاً تتوهج 
مثل جمرة, بيتما هي عند محيي الدین فارس فوضوية, وعند فوزي العنتیل 
رقيقة: ذائبة. يسبغ عليها الكثير من فرط إحساسه. وفيض شموره ). لذا كان 
لكل شاعر من هؤلاء طابعه الذي يختلف به عن سواه. فالکلمات الحريرية 
الرقيقة لا تناسب - في رأي أنسي الحاج - موضومات العنتيل التي يراد لها 
إثارة العواطف. أي أنَّه لا يُوائم بين الشكل الذي يتجلى في صياغة الكلمات, 
والمحتوى الذي يخدم قضيةٌ غير قضية الفنّ ©. 

وإذا كان يوسف الخال قد عني باللغة من حيث هي وعاء للشعر: ULB‏ نقاد 
المجلة الآخرين اهتموا بها من حيث هي أداة؛ فتطرقوا بشيء من التفصيل إلى 
دلالات الألفاظ؛ مؤكدين أن دلالاتها في الشعر خاصة لا عامة. فقادهم ذلك إلى 
البحث في المعاني المتقايرة تلألفاظ من باب الرّمز. فائكلمات التي يقحمها 
يوسف الخال في شعره مثل : السبّي. بايل؛ الركوع؛ العجل الذهبي؛ إلخ .. هي 
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عند جبرا ابراهیم جبرا رموز ولیست الفاظاً فقط (*). والفردات التي 
پستخدمها صلاح عبد الصبور في رآي آسعد رزوق مفردات رمزية لا تخلو من 
غموض (*). وعبد الصبور متأثر بما في شعر الیوت 8101 من رموز ویستمد 
بعضها من القرآن الکریم. والأدب الصوفي, والف ليلة وليلة. والواقع الصري. 
والريفي بحکایاته وأساطیره. ورموزه وصوره (6۳. ومن الرموز التي توققوا عندها 
طویلاً الرمز التموزي في شعر یوسف الخال. واستخدام «الفازة» التي رمز بها 
للجدب الذي یعانیه الانسان ۰۷ والبثر آیضاً في عنوان الجموعة «الیشر 
انهجورة» رمز نخلاص الانسان من آلامه, واخراجه من تیه الضازة (۰۳ وکلمات 
مثل : الجسر, اللیل» السرادیب. التي تتکرر في شعر محمد الفيتوري, هي - في 
رأى أنسي الحاج - رموز أيضاً. وتكثيف هذه الرموز في القصيدة يضفي عليها 
جواً يشبه الجوّ الغيبي الذي يهيمن على النصوص الدينية والأساطير الميثولوجية 
. وهذا في رأيهم يضفي على النّص شاعرية أكبر مما لو كان استخدام 
الأنفاظ فيها مقصوراً على الدلالة بها على المعنى العام لا الخاص. 

وكشرة الرموز في القصيدة تؤدي - ولا ريب - إلى شيوع الفموض في لغة 
الشعر. وقد توقّف عند هذه الظاهرة كثيهرون منهم أنسي الحاج, الذي يذكرنا 
بقول التصوفة : کلما اتسمت الرویا ضاقت العبارة. 

فالفيتوري في شعره غموض, لأنه يحاول التعبير عن مأساة السود وتوقهم 
للحرية, في آداء يحاكي فیه حركة هذه القضية, واتساعها. فیضیع منه بعض 
الوضوح نتيجة التعمق .۲٩(‏ آما |ذا کان غیاب الوضوح لا پسانده مثل هذا التعمق. 
والاتساع في الرؤياء فإنه عجرٌ بنظره؛ وتقصیر (*. 

شالغموض - إذأ - هو العمق, لأن الغنىء أو الفموضء يتوالدان من كثافة 
التجرية, والقصيدة الحقة لا ينتهي أثرها في نفس قارئهاء بمجرد الانتهاء من 
الاطلاع عليهاء لأن ما خفي فيها من معان يظل يواصل تأثيره فيه . 

ويضيف رينيه حبشي إلى ما قيل في بناء القصيدة شیثاً آخر هو الوحدة. 
وکان یوسف الخال قد تحدث عن وحدة القصيدة منتفعاً في ملاحظاته بما آثر 
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عن کولردج وغیره. والشعر في رأي هذا النفر من اننقاد یوخد ولا یفرق, ولذا 
فإن من المتوفع أن يقوم بناء القصيدة على الوحدة, والتماسك الذي ینشده 
الشاعر في الکون, فالشاعر هو «مکتشف الکون. ومو جامع قارات؛ وتف و 
ولذلك فان ما یستقبله بحواسه لا بد أن يكون في وحدة» 7). 

ووجه رفیق العلوف مثلما وجه غیره النظر لی ما في الشعر الحديث من أثر 
أو تأثیر لشعر الفريي والعالي. فالصلة بین شعر جورج صیْدح وشعر ت. س. 
إليوت 81101 .5 .1؛ وشعر بابلو نیرودا آوضع من آن تخفی. بدلیل آن قصيدة 
صیدح «تکریم في نیویورك» مشاكلة تمامأ لقصيدة نيرودا «أغنية حب إلى 
ستالينغراد» ("ء والتشابه بينهما يشمل الإحساس» والتصوير والأسلوب. 

وقد يكون التأثر من باب الإنتساب إلى مذهب شعري, فيخلو التأثير في هذه 
الحال من أي مساس بأصالة الشاعر. وفرديته. وذاتيته. فجورج صيدح من 
المتأثرين بالمذهب الرمزيء ولهذا إذا أردنا البحت عن تأثیر شاعر معین في 
شعره فلن نظفر بطائل؛ وهذا يؤكد أن تأثره بالأدب الغربي قد يكون تأثرأ غير 
واع. فيكون الشبه بين شعره وشعر الآخر من قبيل توارد الخواطر ووقوع الحافر 
علی الحافر C4)‏ 

والتأثر عند أسعد رووق یتطلب الکشف عنه معرفة مصادر الأثر, وهو يتخذ 
من دیوان صلاح عبد الصبور «الناس في بلادي» هدفاً لدراسة مقارنة أساسها 
التلميح إلى النصوص التي تأثر بها الشاعر. ويوازن بين منهج عبد الصيور في 
القصيدة ومنهج إليوت» فيؤكد أن عبد الصبور يستعين بتكنيك الشعر الغربي 
الذي يقوم على التعبير بالحوار الداخلي» أو الجانبي. عن معاناة الشاعر. وهذا 
التأثير يتسع ويمتد ليصل بمداه الى تنظيم القصيدة: وصورها الرمزية؛ والتأثر 
Les‏ يسميه المصطلح. الى جانب ذلك التأثر بطريقته القائمة على الاقتباس من 
التراث العريي الاسلامي : من قرآن کریم. وکتابات صوفيّة. وحكايات ألف ليلة 
وليلة. ونشید الانشاد )10% 


والحق أن هذه الفكرة - الأثر والتأثير - شغلت عدداً من نقاد الشعر في 


۳۰ 


الحقبة التي ظهرت فیها هذه الدراسات. وقد آشار (حسان عباس في دراسته 
لشعر البياتي إلى ضرب من التأثر بطريقة إليوت في بناء القصيدة: وتوظيف 
الكثير من عناصر التراث في التعبير عما يحس به ويشعرء مما يضع القصيدة 
في السياق الثقافي. والمعرفي. الذي يمكنها من التواصل مع القارىء (00. 

وقد أثار نقاد «شعر» مسألة مهمة هي التجديد في الشعر واتفقوا في هذا 
الأمر اتفاقاً واضحاً. فقد ذهب يوسف الخال وخالدة سعيد إلى أن التجديد 
الشعري نابع من التجديد الشامل في لغتنا وحياتنا؛ بينما نجد أن أنسي الحاج 
يؤكد أنه ما من ثورة في الشعر يكتب لها النجاح ما لم تكن ثورة في الأداء. وهو 
يعني بالأداء هنا ما تسميه خالدة سعيد شكلاً وأحياناً البناء الشعري. والموازنة 
بين قصائد لسليمان العيسى وأخرى لأحمد عبد المعطي حجازي تؤكد ذلك 
فالأول يطل علينا بوجه شاعر عمره قرون فيما يطل علينا الثاني بوجه مشرق 
نضر بالحياة ('4). وهذا يعني أن الأداء الجيد هو المعيار وليس الموضوعات التي 
قد تكون في شعر سليمان العيسى أيضاً موضوعات جديدة. 

ويلحون على أن من أهم مظاهر الجدة الإقلاع عن التقريرء وهو أن يلتيس 
الشعر بالنثرء فيؤدي الشاعر المعنى كما يؤديه الخطيب. ونبذ التسق اللفظي 
القائم علی الزخرف. مع توخي الصدق في التعبیر والبساطة في اللفة. 
والانخراط في مشکلات الحياة الجديدة. ومعاناة آزمة الانسان في هذ! الزمان. 
وذلك كلّه - في رأي نذیر العظمة - دلیل الخروج من قبو التقلید الی فضاء 
التجدید (*). وهذا الراي - في حقيقة الأمر - یتجاوز ثورة «الأداء» إلى ثورة في 
الموضوع. فلا يمكن أن يحلّق الشعر الجدید بجناح واحد, وحتی یحلّق بجناحین 
فلا بد آن تندمچ النظرة الجديدة للمحتوی بالنظرة الجديدة الى اللفة والشکل, 
وهذا شيء آصاب في تصویره. وتوضیحه یوسف الخال .. حین آکد على أن 
الشمر ابداع وابتکار : ابداع في لفته. وإبداع في أسلوبه. وابداع في محتواه. 
وإبداع في تجاربه التي تعرب عن ذاتها في الشكل مثلما تعرب عن ذاتها في 
المضمون : إبداع ينسجم مع المبدأ القائل بآن الحياة في تفیر مستمر (۳. 


YAY 


وصفوة القول أن المجلة لم تكن مقصورة على الشعرء إنما تعدى دورها 
التثقيفي. ومشروعها التأاصيلي. الی النقد وتجدیده. وقد جاءت رداً مباشراً علی 
تغلفل التقد الايديولوجي في مجلات آخری. واتجه نقادها نحو التأثر بالنقد 
Criticism s,s J!‏ ۷ الذي شاع في الأدب الأنجلو الأمريكي بين الحربين 
العالميتين. ومن وجوه هذا التأثر التأكيد على أن الشعر تعبيرٌ ذو معرفة حدسية 
جمالية؛ وأن له مهمات تتعدى وتتجاوز ما ارتبط به من مهام في القديم. 

ویما آنه نتاج الخيلة الخلاّقة - بعبارة یوسف الخال - فإن في مقدمة 
متطلبات الابداع» والخلق, آن تتحرر لغة الشعر من فیود الاضي. آما أسلوبه فان 
من السائغ آن یقوم علی تطویع الأسالیب القديمة لأغراض الشاعر الحدیث, آو 
تطویرها ما یضیف الیها هذا الشاعر من وسائل یتخطی بها القوالب الجامدة. 
وفي نهاية الطاف لا بد من آن تکون للشعر الحدیث أسالیب جديدة مبتکرة 
کاختراع جو شعري تتسرب عبره الی القاریء إيحاءات وإشارات تومىء إلى ما 
پریده الشاعر .. أو بناء القصيدة بناءً مفارقاً نلسائد والالوف. 

وتحدیث الشعر - کما هو الحال قي تحدیث النقد - لا یکون في الشکل 
وحزه, آو الحتوی وحده. وان کان بعض نقاد الجلة آبدوا انحیازاً نحو الشكل أو 
ما یسمونه بناء أو ما سماه بعضهم : الأداء الشعري. والتخلي عن القافية آو 
الوزن لا يكفي لتحدیث الشعر لانهما في الأساس عتصران ثانویان, وقد يكون 
الشعر بهماء وقد يكون في حل من قيود القافية والوزن. والتحدیث مثظما ذکرنا 
قبلاً يشمل عناصر الأسلوب. وينية القصيدة, وتحریر اللغة من قيود الماضي, 
والنفاذ وراء المرئيات» والإحساس العميق بالحياة. وصدق التعبير وإغناء النص 
بالرموز والأساطير. ومهمة النقد تتجاوز التفسير إلى التقويم؛ وإن كان التفسير 
ضرورة لإقامة التواصل بين القصيدة .. والقارىء. وقد يلجىء التفسير الناقد 
للبحث في ينابيع القصيدة سواء في المصادر الثقافية التي اطلع عليها الشاعر, 
آو فی حیاته الشخصية. وتجریته الذاتية, والعوامل المبكرة التي أثرت فيه. وتركت 
بصماتها واضحة على تكوينه العقلي والوجداني فمثل هذا البحث يسهم في فك 
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مفالیق النص, ویمیط الحجاب عما بستتر وراء الظهر الفامض لقصيدة مليئة 
بانصور, والایحاءات. والرموز. غنيّة بالمشاعر والإحساسات. 

وقد درجت في کتابات نقاد شعر مصطلحات عدة. منها مصطلح الرقية / 
الرژیا مع ما بینهما من تفریق تکلموا علیه آو آوضحوه. والتجرية : لدلالة علی 
شدة (حساس الشاعر بعناصر الحتوی. والیتاء الذي یعنون به الشکل متلما هو 
واضح عند خالدة سعید, وأنسي الحاج, والرمز الذي ینشاً عن انتکثیف والعمق. 
والتنوع الدلالي. والوحدة التي هي في رأي بعضهم علامة فارقة تمیز القصیدة 
الحقة. عن القصيدة الاشلاء. قصيدة الشذرات والزق.. 
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تأثيرالنقد الألسني 


في النقد العربي الحدیث 
نمودج ‌الغد‌امي 


۱۳۰ ۰۱۵ 


تأثيرالنقد الألسني في النقد العربي الحدیث 
نموذج الغذامي ۲۰١۱-۱۹۸۰٥‏ 


يرتبط اسم الغدّامي بشيء غير قليل من السجال الذي تتداوله الأقلام هنا 
وهناك. فهو كاتب ذو مشروع نقدي يثير من الخلاف أكثر مما يجمع حوله من 
اتفاق. مع آنه تمکن خلال السنوات من ۱۹۹۹-۱۹۸۵ من آن یحتل مکانة مرموقة 
في النقد الأدبي. وأن یظفر بعدد من الجوائز. منها جائزة سلطان العویس للعام 
۵ والتتبع لا آثیر حوله وحول کتبه في صحف مشهورة کصحيفة الریاض, أو 
مجلات واسمة الانتشار کمجلة علامات في النقد آو کتب منها کتاب الریاض 
(ینایر. ۲۰۰۲) الذي حرره وقدم له عيد الرحمن بن إسماعيل وشارك فيه وفي 
فصوله عدد غیر قلیل من النقاد والدارسین. یتضح له ما للغذامي من حظوة في 
الدواثر الأدبية الواسعة في الخلیج. وفي ساگر اقطار الوطن العزيي. 

والغذامي ولد في عنيزة عام ۰۱۹۵۰ وتخرج في العهد العلمي فیها. ثم انتقل 
[لی الریاض لاکمال دراسته الجامعية. بعد ذلك انخرط هي سك التعلیم حقبة 
قصيرة من الزمن. ثم انتقل إلى جدة؛ واستانف الدراسة العليا في لندن إلى أن 
حصل علی درجة الدکتوراه. عمل بعد تخرجه قي جامعة اللك عبد العزیز قي 
جدة. ومنها انتقل (لی جامعة اللك سمود في الریاض لیکون قریباً من أسرته. 
والده الذي يعده مثله الأعلى في الحياة, ووالدته التي عرف عنه التعلق بها تعلقاً 
شديداً(0. 

ومما يذكر أن الغذامي الذي درس في لندن مثال جيد للحوار بين الثقافات(). 
فهو مع انتمائه لأكشر البيئات العريية الاسلامية حفاظاً علی الأصول. ومراعاة 
للثوابت؛ في الفكر وا لعقيدة, كثير الانفتاح والتفتح على الفكر والأدب الغربي. 
وبفضل معرفته الممتازة بالإن جليزية . واطلاعه الواسع على الأدب الأوروبي 
والأمريکي: قدیمه وجدیده, ولا سيما التقد منه. استطاع أن يحقق جزءاً كبيراً 
من مشروعه النقدي الذي استهله بکتاب یمکن القول فیه آنه کتاب تثقيفي: 
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بمعنى أنه يسعى فيه إلى تعريف القارئ العربي بما هو جديد وطارئ في النقد 
الحديث وتياراته المختلفة. ومدارسه المتعددة. 

هفي كتابه "الخطيئة والتكفير" (1980) نجده يلح إلحاحاً شديداً على النظر 
النقدي القائم على دراسة النص وإقصاء النواحي الأخرى التي كانت إلى حين 
موضع اهتمام الناقد الأدبي. لافتاً النظر إلي ما في النصوص من وظائف 
(شاعرية) للغة تجعل منها أعمالاً أدبية تختلف عن غيرها من سائر الأقوال: 
مقترحاً ترجمة كلمة 2061105 بكلمة الشاعرية عوّضاً عن "الشعرية" التي تدور 
على ألسنة النقاد الآخرين وأقلامهم. فهو يبتدئ بالحديث عن آراء یاکبسون في 
الرسالة الأدبيةء وتودورف الذي عمم مصطلح الشعرية في كتاب له يحمل هذا 
العنوان. کذلك یتوقف ازاء رولان بارط 13270065 الذي عرف اساسا باعتباره 
ناقدأ بنيوياً قبل أن يتحول إلى ناقد تفكيكي. 

ويبسط للقارئ العربي القول في نظرية القراءة التي تتمثل في مراحل ثلاث 
هي القراءة الاسقاطية التي تكتفي بالعبور من التص الی غیره. وقراءة الشرح 
التي تلتزم بالنص مکتفية بظاهره حسب. والقراءة انشاعرية التي تعتمد علی 
ads‏ ما في داخل اتنص عبر التحلیل التواصل للشفرة تحلیلاً یقوم علی مراعاة 
السیاق الفني. وهي في رأیه القراءة التي يجب أن يعتد بها الناقد الأدبي. 

أما التيارات النقدية التي عني بها الغذامي في كتايه هذا فكثيرة منها 
البنيوية. وعلى الرّغم من صعوبة وضع تعريف لها إلا أنه يحاول ذلك من خلال 
الكلام على ثلاثة أمورء أولها: الشمولية التي يعني بها التماسك الداخلي للوحدة 
الأدبية بحيث تكون كاملة في ذاتها وليست في حاجة إلى شيء آخر يلقي الضوء 
علی الحتوی مثلاً آو علی جزء منه. كذلك التحول؛ وهو أن لا تكون البنية الأدبية 
ثابتة جامدة. وهدا التحول. الذي یمائل اشتقاق جمل جديدة من جملة أساسية. 
مصدره قدرة هذه البنية على التحكم الذاتي. فلا تخضع إلى أي سلطة أخرى 
من خارج النص. وإمعاناً في التبسيط وتقريب المفاهيم للقارئ العربي يستطرد 
الغذامي فيتحدث عن الفونيم وهو الوحدة الصوتية الصغرى. وتحدث عن مفهوم 
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الملامة. وسواء توقفنا عند الفونیم أو الملامة فسنجد قيام كل منهما يوظيفته 
مبنياً على قيم الاختلاف والتباين. والبحث في هذه القيم يدفعنا إلى الكلام على 
شيء آخر تحدث عنه اللسانيون» وهو علاقات المجاورة وعلاقات الاستبدال التي 
تؤدي إلى شيوع مفهوم الاستعارة فيما تؤدي المجاورة إلى شيوع مفهومي المجاز 
والكناية. ویلخص الغذامي القول في البنيوية بأنها تسعى للكشف عن خصائص 
البنى الداخلية للنصوص من خلال التركيز على العلاقات التي تربط بين الأبنية 
الموضعية نلنص»؛ لأنها لا تنظر إليها باعتبارها أجزاء مستقلة, كذلك يشير إلى 
تركيز البتيوية الدائم على النسق. 

ولهذه الصّفات المجتمعة في البنيوية أثر واضح في جعل الغذامي يتقبلها 
باعتبارها منهجأ يساعد على بناء نظرية للشعر. 

من جهة أخرى يؤثر الغذامي استخدام كلمة السيميولوجية على ما هو 
معروف عند غيره باسم السيميائية نسبة إلى كلمة سيماء العربية الأصل. والحق 
ان المترجمين اختلفوا في تعريب هذه الكلمة فمنهم من يستعمل سيميائية, 
وسيمائية. وسميوطيقية؛ وسميولوجية. وعلاماتية: وإشارية: والعبرة ليست 
بالاسم وإنما بالمحتوى. ويرى الغذامي أنْ السميولوجية تحتوي البنيوية مثلما 
تحتوي ایضاً الالسنية بترکیزها علی ثلائة آشیاء هي: الملامة. والعلاقة بين 
الدال والدئول, ثم الاشارة آو الرمز الذي پسرف عادة باعتباطية الدلالة, آو 
عشوائية المنی. والثل وهو الذي تقوم فیه العلاقة بین الدال واندئول علی 
التشابه, فالرسم یشبه الرسوم. والتمثال یشبه النحوت. وأياً ما کان الأمر فان 
کثیراً من السمیولوجیین یرفضون الریط غیر العشوائي بین الدال والدلول, وهذا 
هو رأي رولان بارط وجان بیاجیه. 

ومن وحي هذه الفكرة يقسّم الغذامي النقد إلى نوعين أحدهما تنصب عنايته 
على الدال؛ والآخر تنصب عنايته على المدلول فيحلق في فضاء المعاني وأشكال 
التفسير ولا يكتفي الفذامي بهذا السياق التاريخي للسميولوجية؛ وإنما يتتبع 
مسارها لدى جاك لا كان 1404١‏ الذي حاول التوفيق بين السميولوجية والقراءة 
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النفسية مؤكداً أن النص الأدبي بنية لا شعورية 0005010105 98 والتوسیر الذي 
خلط بينها وبين الفكر الماركسي. وجاك ديريدا 165108 الذي أنكر وجود البنية 
مؤكدأ أن النص مجموعة لا متناهية من لحظات الحضور والفیاب. نافیاً - في 
الوقت نفسه - آولوية العنی. وصفوة القول آن الغذامي لم یدع نظرية جديدة في 
الكتابة الا وقدمها للقارن تقدیماً جیدا, مما یجعل کتابه هذا - ولا سیما في 
قسمة الأول وهو القسم النظري - كتاباً تثقيفياً يريد أن يضع بين يدي القارئ 
مقدمات في النقد الجديد لعلّه يستطيع من خلالهاء ومن خلال المصادر المتّصلة 
بهاء متابعة البحث. وأما القسم التطبيقي الذي تناول فيه مفهومي الخطيئة 
والتكفير - باعتبارهما تنائية ضدية - في شعر حمزة شحاته فلم يوفق فيه 
كتوفيقه في الجاتب النظري لأن الفكرة التي انطلق منها أساسأ في رسم هذه 
الثنائية ليست بنيوية ولا سميولوجية ولا تفكيكية وإنما هي فكرة أخلاقية, 
ودينية, وثقافية. والمقابلات التي عقدها بين آدم وحمزة شحاتة وبين المراة التي 
يذكرها في شعره وحواء مقابلات لا مسوغ لها إلا القول مع إدريس جبري بأن 
ثقافة الناقدء ومرجعياته الأخلاقية والدينية في التعامل مع ثنائية الرجل / المرأة 
زحزحته من النقد الذي يُنَظَّر له إلى النقد الثقاطي. 

ولم يلبث الغذامي أن دفع للقارئ بكتاب آخر انقطع فيه للتطبيق. وهذا 
الکتاب الذي حمل عنواناً لا یخلو من دلالة "تشریح النص" ۱۹۸۷ یذکرنا فملا 
بعنوان کتابه السابق الفرعي "من البنيوية إلى التشریحیة" وفیه یتناول نصوصاً 
لابي القاسم الشابي وصلاح عبد الصبور وعدد من الشعراء السعودیین کعبدالله 
الصیخان وخديجة العمري ومحمد جبر الحريي- 

فهو في قراءعته التشريحية لقصیيدة ارادة الحياة : 

|ذا الشعب بوماً اراد الحياة فلايدٌ آن بستجیب القدر(*) 

یتتبم الاشارات الزمنية التي تتصل باداضي وتلك التي تتصل بالستقبل لیژکد 
أن الحاضر لا مكان له في هذه القصيدة. والتوازن الحکم بین الاضي والستقبل 
يقابله توازن آخر بين الإيقاع وطرائق نموه وحركته الداخلية مما أضفى على 
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القصيدة - في رأيه - حيوية تتمثل بتوالي الانكسارات الموسيقية؛ أي أن هذه 
التوترات بين الماضي والمستقبل؛ وبين صعود الإيقاع الموسيقي وانكساره؛ جعلت 
من إرادة الحياة نصّأ مترعاً بالحركة. وتستوقفه قصيدة الصيخان فيجد فيها إلى 
جانب توظیف الکلمة الدارجة توظیفاً جماليا لثنائية الحياة والموت التي لا تبتعد 
بنا كثيراً عن ثنائية الخطيئة والتكفير ضي كتابه السابق. وهنه الثنائية حیاة/ موت 
تظهر ایضاً في قصيدة "خدر السفینة" للثبيتي وفي قصيدة "قاسم الاسود" لحمد 
جبر الحريي وکذلكك في فصيدة آخری للثبيتي آرایات لامرآة تضیْ": 

'حين تنطفي امرأة في دمي 

أكللها بالودع 

وأسكبها في مكان الوجع' 

ويتتبع الغذامي ما يسميه خصوصية المبدع في الإطار الشمولي للشعريو هو 
هنا يعني استخدام المبدع لشفرة معينة تتمخض عنها خصوصية الأسلوب. فلكل 
من الشعراء الخمسة الذين تناول نماذج تهم شيفرة معينة خاصة به وهذه 
الشيفرات تسهم عنده في بناء نسق عام للشعر الحديث: أي أن هذه النصوص 

وفي فصل آخر من الكتاب يجدّد الغذامي طرح السؤال الذي طرحه مراراً في 
كتابه "الخطيئة والتكفير". وهو: لماذا النقد الألسني؟ فنجده يشير صراحة إلى 
ذلك بقوله إنه - أي الفصل - تطبيق لما جاء في كتابه ذاك. وهي موضع ثانٍ 
يذكرنا بأن النقد الحديث (الألسني) يتلخص في الكلمات الثلاث التي تقاسمت 
اهتمامه في الكتاب المذكور وهي: البنيوية؛ والسميولوجية. والتشريحية التي يعني 
بها التفكيك Deconstruction‏ وفي هذا الفصل تتکرر ندیه کلمات (الصنوتیم) 
وهو في نظره تعريب لكلمة الفونيم 6 والعلامة؛ والإإثسارة الحرة: 
وتداخل النصوص. 

ومن بين الكلمات الأريع تظهر كلمة "الإشارة الحرة" وهي تسميته الخاصة 
للعلامة التي ينحرف بها الشاعر عن مسارها الخاص لتوحي أو تومئ إلى مدلول 
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غير الذي اعتاده القارئ. وتطبيقاً لهذا النوع من التناول الألسني - كما يصفه - 
يقدم لنا قراءته لقصيدة الدّميني التي عمد فيها إلى تشطير معلقة طرفة بن 
teal‏ ويتضح في رأيه تداخل قصيدة الدميني والمعلقة المذكورة في مواقع 
متفرقة من الأبيات. والقيمة الجديدة لقصيدة الدميني أنها في نظره حطمت 
صورة التموذج التاريخي. وأقامت مكانه صورة جديدة: فطرفة يتجدّد نصوصياً 
من خلال هذه القصيدة. 

وتهيمن علی القصيدة ایضاً کلمات محددة مثل: الكثيب: الأشجارء والشاعر , 
باعتبارها إشارات حرة. 

وعلی الرغم من آن قراءعته تقصيدة صلاح عید الصبور "الخروج" اسبق من 
بقية الدراسات الا آنه لا ينفي تأثرها بالنقد التصي. فالدراسة تنبه في الأْقل 
على ما في قصيدة عبد الصبور من تداخل نصوصي مع قصة الهجرة النبوية 
الشريفة: 

"اخرج من مدينتي, من موطني القدیم 

مُطرحا اثقال عيشي الأليم 

أخرج كاليتيم”. 

أي أن عبد الصبور يقوم في قصيدته هذه باستخدام الموروث الثقافي: 
والتاريخي الاسلامي, مجسنداً معانیه عن طریق الایحاء التصويري, حين يقرن 
حال الأمة العريية اليوم بحالها في الأمس. وأياً ما كان الأمر فإن قراءة الغذامي 
لقصيدة "الخروج" لا تتقاطع مع دراساته السابقة ولا تختلف, وان كانت بمعيار 
النقد النصي آكثر دراساته قَرَياً من النقد التقليدي الذي تنصب عنايته على 
المدلول. وهذا ما يعترف به المؤلف نقسه بقوله: فهي - أي الدراسة - لم تطبع 
بطابع ذلك الاتجاه؛ ولكنها لا تتناقض معه. وبما أنها دراسة مركّزة للنص فان 
هذا هو ما یشفع لها بالبقاء هنا". وتداخل الناهج في کتابه هذا واضح جداء 
وهو يعترف بهذا دونما مواربة؛ إذ يقول في مقدمة القصل الثالث: 
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وانتقینا منهجنا من مجمل ما فیها- أي الدارس النقدية الختلفة من بنيوية 
وسميولوجية وتشريحية - ولهذا لا یجد عبد العزیز حمودة تجاوزاً في وصف 
منهجية الفذامي في هذا الکتاب بالتلفیق(). یضاف الی ما سبق آن الغذامي 
پنطلق آحیاناً من افتراضات مبالغ بهاء كالزعم مثلاً بان کلمة بشیر في عنوان 
قصيدة عبد الله الصیخان "مات بشیر عریساً" معناها الحياة. واستنتج من ذلك 
أن القصيدة مبنية على ثنائية الموت / الحياة. ثم شرع بالبحث عما يؤيد هذا 
الافتراض مع أنه لم يستطع أن يريط بين كلمة "البشير' وكلمة الحياة لا من 
خلال المعجم ولا من خلال النص. وهذا شبيه بافتراض آخر له يزعم فيه أن 
القمر هو الرجل في القصيدة التي يقول فيها الشاعر: 


ورائي من سنين العمر 
ما يعيا به القمر 
قرون كل ثانية 


بها التاریخ يختصر 

مع أنَّ السياق اللغوي لا يساعد الناقد على القول بهذا التفسير وادعاؤه بأن 
الضمير في قوله يعيا يعود على الرجل ادعاء غير دقیق(. 
الوقف من الحداشة: 

ولعل الفذامي بکتابه الشالث "الوقف من الحدائة" ۱۹۸۷ أقرب إلى التنظير 
الذي عرفناه في "الخطيئة والتكفير" منه الی التطبیق في "تضریح النص". فهو 
محاضرة أعيد النظر فیها لتفدو مراجعة شاملة لصورة النقد الادبي السائد في 
الوسط الثقافي, لذا ارتکزت علی القول في قضایا ثلاث. آولاها موت المؤلف 
۲ 0۶ 10210 ففي رآیه - الذي هو منقول آساساً عن بارط - تنتهي علاقة 
اللف بالنّص عندما ينتهي من وضع نصه في سياقه الثقافي. فیتحول النص إلى 
نوع من الاشارة الحرة التي یفسّرها القاری Las‏ لرژاه لا تبعاً لنوايا المؤلف. 
والقضية الثانية هي الدلالة الأدبية للنص. وفي رأيه أن اللغة ذات وظيفتين 
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احداهما تفعية والأخری جمالية؛ أي أنها تصبح في هذه الوظيفة هدفاً ضي 
ذاتها . وهنه هي وظیفتها (الشاعرية) التي تقوم آساساً علی تراجم الوظي فة 
الأولى وانحسارها لیبرز دور الدلالة الضمنية التي تتحرك في مستویین؛ أحدهما 
سماه ياكبسون 121065017 المجاورة والثاني الاختيار. وهذه هي التى تسهم في 
إنتاج دلالات النصوص عند ليتش وغيره. 0 1 

والقضية الثالثة هي علاقة القاری بالنص. فهو - آي اللص - وجود عائم. آو 
غائم: يتحول إلى حضور واضح وحقيقي في أثناء القراءة. لا قبلها ولا بعدها. 
ويتوقف حسن أداء النص لحضوره على نوع القراءة التي تكشف عن مدى قرب 
القارئ من النص أو بعده. وهنا يتذكر الغذامي ما كان قد ذكره في "الخطيئة 
والتکفیر" من آن القراءة ثلاث: الاسقاطية. وهي عند تودوروف العبور من النص 
إلى غيره؛ وقراءة الشرح. ومي افضل من الأونی لآن عناية القاری في هذه الحالة 
تنصب علی تحلیل الشيفرة. ثم القراءة الشاعرية" 15620102 عذاه0"آوهي التي 
یتجاوز فیها تحلیل الشيضرة اٍلی تعبثة الفراغات. والتوصل من خلال ما نم 
تفسیره وتذوقه وادراکه الی ما هو مضمر في التص . 

وللمرة الثانية یتصدی الغذامي للسؤال: ناذا النقد الألسني؟ وذلك في ردوده 
على محمود آمین العالم. وهو في ردوده تلكك یذکرنا بما کتبه في تشریح النص" 
مع الاستطراد من الردود الی تسویغ الحملة علی النقد التقليدي, ومباركة الاتجاه 
الداعي إلى الاقتراب من النقد الألسني. 

ومع أن الغذامي يدعو للنقد الجديد الألسني إلا أنه غالبا ما ينطلق من 
متظور تراثي, وكأنه يبحث في التراث عن شرعية الاتجاه نحو الحديث. ومع ذلك 
فهو في الوقت الذي يبدو فيه متحمساً للتراث غاية الحماسة سيسارع إلى 
الانقلاب عليه عندما تحين الفرصة ليقلب للقدماء ظهر المجن. ويسحب البساط 
من تحت أقدام المحافظين وهذا ما سوف نتطرق إليه فور الانتهاء من تحليلنا 
لبعض مواقف الغذامي المبكرة. 

ويبقى الغذامي في إطار التطبيق فيتناول ثلاثة نصوص شعرية تشترك جميعاً 
في أنها من شعر الحب. أولاها هي قصيدة قولا ثذات اللمى لحسين سرحان. 


YYA 


وهي القراءة الأولی قي الکتاب الوسوم بالکتابة ضد الکتابة( (۱۹۹۲) التي 
ينطلق فيها من التذكير ببعض الأفكار عن المرأة. وأنها رمز الفواية التي تسلم إلى 
الشیطان وأحیاناً ترمز الی السعادة التي لابد منها. ومي في قصيدة القصيبي 
"آغنية في لیل استوائي" الحياة / الوت. وهذه |حدی الفرضیات التی يكثر دورانها 
في دراسات الفذامي, فالفياب الكامل للمرأة عنده يعنى أن اموت هو مجور 
القصيدة ومرکزها. وتبعاً لذلك قامت القصيدة على ثنائيات أسلوبية کأنما تنعکس 
فیها تنائية الحياة والوت؛ وفي مقدمة ذلك ثنائية الرجل / القمر والرأة / اللولوّة. 

آما قصيدة محمد جبر الحريي "خدیجة" فانها شي: آخر إذ هي في رأيه 
تمثل ثنائية جديدة. العنی / مقابل اللا معنى إذا ساغ التعبير. فالأنثى في 
قصيدة الحربي موجودة وجرداً حقيقياً فلم یتم التعبیر عنها بالكنية ذات اللمی. 
آو اللقب اللولوة. فهي جوهر قائم بذاته مقابل الرجل الذي قصاری ما یأمل آن 
ترضی عنه: 

وطلبت منها آن تکون 

اْقیّت في یدها ید 

فکفت الدنیا عن التجدیف 

els 

وقفنا 

والسماوات انتهت فینا 

وکنا راحتین 

ولذا کانت الأنثی في قصائد التصيبي تجسيداً لإرادة بلا فعل فإنها في 
قصيدة الحريي نموذج یقوم علی بعد آسطوري یضع الراة بحیث پستمد متها 
وی تجمله قادراً علی الفعل آي آن قصيدة "خدیجة" تتحرر من شروط النماذج 
السابقة لتتحقق داخل صورة مختلفة لامرأة جديدة لا تدفن تحت قدمي الرجل 
فتموت ولا تكتفي بدور العشوقة الدللة فتهمش. 
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والجزء التبقي من الکتاب هو ملاحظات القصيبي والحريي وحسین سرحان 
ونذیر العظمة علی قراءات الغذامي. 

وسواء اتفقنا أم اختلفنا مع ملاحظات الشمراء الثلاثة في قراءة الفذامي 
تقصائدهم. فإن الذي لا مندوحة لنا عن الاعتراف به آن الفذامي في قراءاته 
تحرر من الانطباع التأثري الذي ألفناه في الكثير من النقد العربي الحديث 
بسعيه الواضح لتحليل شفرة النص في أفقه أو سياقه المعرفي. ونحن لا نختلف 
مع العظمة في أن الغذامي یحاول, على الرغم من انطلاقه المسبق من منظور 
نقدي معين؛ أن يسبر غور النص الشعري على وفق ما تسمح به طبيعة النص 
نفسه. فهو يبحث في النص عما يهيمن عليه ثم يجلو لنا هنا العتصر المهيمن. 
فالصوتية - مثلاً - أحد المفاتيح التي تتشكل منها التجرية الشعرية في القصائد 
الثشلاث. كذلك جاءت الإشارة الحرة إحدى العلامات التي تطفو بوضوح على 
القصيدة وبحرصه اللافت على تتبع هذه العلامات يكون الفذامي قد مزج؛ على 
تحو ما قعل قي کتابه السابق, بين السميولوجية والبنيوية۔ 
ثقافة الأسئلة: 

في كتابه ثقافة الأسئلة (۱۹۹۲) ) يستأنف الغذامي مسعاه للمزج بين 
التنظیر والتطبیق. فبعد مقالتین استفرقتا خمس عشرة صفحة عن ضرورة 
الاخذ بالنظرية النقدية الحديثة یقدم لنا نموذجاً في التطبیق حول قصيدة 
محمود درویش: "عابرون في کلام عابر" الذي يمزج فيه بين النظر الأسلوبي 
والتحليل النفسي إلى جانب التحلیل السميولوجي دون أن تفارقه في ذلك كله 
نزعة الارتداد اٍلی التراث القدیم: البلاغي والنقدي. ویکرر متلما کرر في کتابه 
السابق آن الصوتیم هو النواة التي یقوم علیها النص, وهو العنصر الهیمن, والی 
جانب تقسيم القصيدة إلى وحدات ثنائية متضافرة نجده يلجأ إلى الموازنة بين 
نصين للشاعر, والمراد بالنص الثاني هو قصيدة بطاقة هوية: وذلك للكشف عن 
التطور الأسلوبي في لغة درويش. وقد اتبع هذه المقالة بأخرى عن القصيدة 
نفسها بعنوان النص والأثر مركزاً فيها على أن دراسته السابقة انص .س على 


۳۳۰ 


"الدال" آما هده الدراسة فقد انصبت عنایته فیها علی الدلول. وقد افرد الوّلف 
فصلاً في كتابه لقصيدة القصيبي التي سيق ذكرها” أغنية في ليل استوائي” 
وهي الدراسة التطبيقية الثانية في الکتاب وخلاهاً لترکیزه ais‏ الشعر نجده 
یتناول قصة الترابية" لنيرة الفدیر معرباً عمّا فیها من ذاكرة تفادر الزمان 
والکان وتفید من الرموز والتداخل السردي. وتناول آیضاً مسرحية بعنوان "ديك 
البحر التي تقوم في رأیه علی تعاقب الحركة والسکون وعلی رمزية "الدال" 
وتوتر السیاق الی جانب ما في النص من ایقاع احتفالي یچعل منه تصاً مفتوحاً 
لأكثر من تأويل؛ واکثر من معنی. 

آما بقية القالات التي جمعها في الکتاب فکانت |عادة نظر بافکار سابقة 
عرض لها في كتبه الأولى ولا سيما كتاب "الخطيئة والتكفير". وكتاب 'تشريح 
التص" . فهو بخصص القالات الأخيرة مثلاً للفكرة التداولة في النقد البنيوي 
حول موت الولف وتناول الوظي فة الأديية قي دراسة سماها کسر 
الشتائیات" وتحدت في (حدی مقالات الکتاب عن تفسیر الشعر بالشعر. وفي آخر 
تحدث عن التصوصية آو ما یمرف بائنقد الالسني وعن تداخل النصوص. وفي 
بعض المقالات دعا إلى نقد عربي جديد يأخذ بافضل ما في القدیم وأنسب ما 
في الحديث على أساس أن الأدب تعبير إنساني لا قوميء ولا عرقي وما يناسب 
الأدب الغربي ونقده لا يمكن إلا أن يناسب الأدب العربي ونقده. 

وإجمالاً فإن هذا الكتاب كسائر كتب الغذامي لا يدور حول محور واحد 
متکامل یجعل نصوصه تتصهر في مضمون متماسك وانما هو مقالات بعضها 
صحفي وبعضها منقول من کتاب آخر صدر للمولف مما يجعل الإضافة فيه إلى 
مولفاته السابقة ومشروعه النقدي إضافة محدودة. 

هذا مع أن محاولاته الرامية للتوفيق بين مناهج النقد ولا سیما البنيوية 
والسميائية والتفكيك لا تخلو من مزالق إذ كيف يمكن أن نشتق مشروعاً نقدياً 
من اتتلاف أنظار أخرى فيما بينها من التباين والاختلاف أكثر مما بينها من 
الانسجام والاتفاق!'')5 ولا يلاحظ الناقد أنه يتواصله المتعمد مع هذه النظريات 


۳۳ 


التقدية من بنيوية وتشريحية ونسوية وتقافية وتأويلية یضع النقد العربي في 
موضع الحائر الذي تعصف به الأحداث, وتدور من حوله دون آن تکون له آدنی 
قدرة في تحدید مصیره. فیبدو الفذامي: والحالة هذه, تثقیفیاً أكثر من كونه 
ناقداً ملتزماً بمنهج معين. فقصارى ما يرمي إليه أن يوضح للقارئ أبعاد هذه 
المناهج وآفاق تلك النظريات من غير أن يساعده على اختیار واحد دون آخر(۱). 
المشاكلة والاختلاف: 

في الشاكلة والاختلاف(۳) (۱۹۹۶) پستأنف الغذامي النظر في الترات 
النقدي العربي. ساعیاً للمرة الثانية لاثبات شرعية اللهاث وراء النقد الأدبي 
الفريي بالکشف عن جذوره آو ما يشیه آن یکون جنوراً له في انتراث العربي 
النقدي والبلاغي("2. 1 

والكتاب يتألف من بابين إذا ساغ التعبيرء الأول منهما بحث فيما يجعل 
الملفوظ الكلامي نصاً أدبياً. وفيه ثلاثة فصول أحدها حول نظرية المعنى في 
yall‏ والآخر حول (العمودية) نسبة إلى عمود الشعر ضي النقد العريي؛ والثالث 
حول المغلق والمفتوح. أما الباب الثاني فهو تطبيق لما تناوله في الباب الأول كما 
سنلاحظ. والغذامي مثلما عودنا في السابق معجب أشد الإعجاب بعبدالقاهر 
الجرجاني فهو في رأيه صورة حقيقية للناقد الحداثي الذي يضع الإبداع أولاً ثم 
التقويم النقدي في المنزلة التالية خلافاً لابن رشيق ١‏ الذي ذهب إلى استهجان 
الجمع بين المتنافرين ومع ذلك لا يفتأ الغذامي يصف الجرجاني بالتناقض لجعله 
اللفظ تابعاً للمعنى (°). 

وهذا الموقف من الجرجاني (411ه) لا يقلل من أهمية نظريته في النظم؛ 
فهو بتأکیده أنْ اللفة تجري مجری العلامات والسمات وانه لا معنی للعلامة 
والسمة حتی یحتمل الشيء ما جعلت العلامة دلیلاً علیه, سبق رولان بارط - 
الفرنسي - الذي يؤكد على ما للعلامة من ازدواجية فهي عنده إما أن تكون 
دلالتها صريحة. ولما آن تکون ضمنیة(") ویبلغ به حماسه للجرجاني آن یتجاوز 
النظر الموضوعي فيعتمد الظنون والرجم بالغيوب حين يزعم أن الجرجاني 'يأخذ 


۳۳۲ 


باشارية اللفة, ولابد أن فكرة البنية كانت فى "أعماق تفكيره . ومن هنا - وهذا 
قوله - تصبح البنية مفهوماً جرجانياً مثلما هي مفهوم السني'. 

وانطلاقاً من هذه اللفاهيم عمد الغذامي إلى إعادة النظر في النقد العربي: 
وحاول آن یضبط معایر النقد البلاغي في مضهومین محددین هما: الشاکلة 
والاختلاف اللذین عرض لهما عبد القاهرة الجرجاني. وقد عَدل في الفصل 
الثالث عن هذا المسار لمسار آخر يتركز فيه الحديث على السؤال كيف يصبح 
النص نصاً "عاطلا من "الشاعرية” أو الشعرية 2061105 التي تحدث عنها مطولاً 
في "الخطيكة والتکفیر" باعتبارها معیاراً وحیداً لاديية الأدب() ویتلخص مفهوم 
المشاكلة - في رأيه - في ثلاثة مقابيس اشترطها البلاغیون في النص الشعري. 
آولها هو الطابقة آي مطابقة اللفظ للمعنی. والثائي هو الوضوح. والثالث هو 
الوصول إلى معنى واحد من استخدام الألفاظ التنافرة. وقد تتبع هده العاییر 
الثلاثة في کلام البلاغیین عن التشبیه والاستعارة ولا سیما لدی الامدي وابن 
رشیق والجرجاني والرزوقي. وقد استنتج وجود تیارین بهذا الخصوص آحدهما 
أطلق عليه اسم تيار (العمودية) وهو الذي يلتزم مبدأ المشاكلة وتيار النصوصية 
وهو الذي يؤمن بالاختلاف'. الذي هو مصطلح صاغه الغذامي للإشارة إلى ما 
في نظرية الجرجاني من جواز الجمع بين المتباينين وإيجاد الائتلاف فيما هو 
مختلف COLOR kT‏ 

ویبدو آن م علومات الفذامي في التراث النقدي لیست بالقدر الذي یوهله 
للإفتاء في هذه القضايا التي لا یخلو البحث فیها من مزانق. فإن الكلام على 
الجمع بين المتباينين في النظم المبين المفصح ليس الجرجاني أول من تحدث فيه, 
أو تكلم عليه؛ وفي تقدیرنا آن الباقلاني (۶۰۲ه) صاحب "[مجاز القرآن" کان 
قد سبق إلى ما يسميه الغذامي بلاغة الاختلاف أو ما يصفه بلفة الحداثة 
'النّصوصية" ('). علی اي حال فإِنّ حماسة الفذامي لعبد القاهر في هذا المقام 
۷ تشبهها الا حماسة بعض النحویین الذین عادوا لقراءة ابن جني - مثلاً - بعد 
أن اطلعوا على ما يقوله شومسكي 0۳51 وآخرون. 


ویرکز الغذامي فصله الشالث علی مسالة الاختلاف جاعلاً منها مفتاحاً 

لنظرية في النقد» فقول الشاعر القدیم: 
كاتنا والماعٌ مِنْ حولنا قوم جلوس حَوْلَهُمٌ ماء 

قولٌ يتراجع أمام ذائقة القارئ لأنه صورة مثالية للمشاكلة والائتلاف؛ ولذلك 
فإن القارئ لا یجد فیه ما یحفزه الي التفکیر النصی(۳؛ خلافاً لقول شاعر 
قدیم آخر: 

سلام الله یا “sats‏ میا ولَيْسَ عليكٌ یا مر السئلام. 

فهو في رأيه أفضل من البيت السابق: وقد استحوذ علی عناية النصویین 
والبلافيين ووقفوا عنده لما فيه من (مفارقة) تمثلت بالانتقال من المشاكلة إلى 
الاختلاف. ضهو صورة مثالية للنص الفتوح الذي یختلف حوله التلقون(۳). 

وفي الباب الثاني (فصل ؛ وضصل ۵) یحاول انغذامي بالتطبيق إثبات ما نوه 
إليه بالتنظیر. فیتتاول نصین شعریین قدیمین آحدهما للبحتري وال خر للمتنبي 
یجمعهما آنهما پدوران حول موضوع واحد هو الاأسد. ونصاً شمریاً ثالثاً لفاضل 
المزاوي: وهو بحکم المادة". وفي رآیه آن اللصین الأولین تجمعهما صضة الشاکلة 
بینما یتفرد الثص الثالث بصفة الاختلاف "هذا اختلاف جذري ما بین نص کان 
ونص راهن, هو اختلاف في آخلاقیات الابداع وفي ثقافة النص. وفي لذة هنه 
الثقافة؛ وقي دلالاتها. ورموزها(٩۲)".‏ 

ویتبع هنه الدراسة دراسة آخری (الفصل الخامس) حول القامة البشرية 
لبدیع الزمان الهمذاني. فهو یری آن کتابة البدیع تقوم اساسا علی الاختلاف 
فقد ابتكر فنأ جعل منه جنساً أدبياً على غير مثال سابق. وهو في هذه المقامة, 
ولا سيما في أبياتها الأربعة عشر؛ ينسخ قصيدة البحتري نسخاً, )1 إن لم يكن 
قد قتله قتلاً. لأن القتل - في نظر الغذامي - أبلغ من النسخ في الدلالة على 
الاختلاف. ولكن الغذامي - على عادته - يشتط ضي التأويل إذ يسمح لنفسه - 
هنا - بتنقيح حكاية المقامة تنقيحاً نفسياً يعيد إلى الأذهان 'عقدة أوديب" بالمعنى 
الفرويدي('"). وهذه المقارنة التي أسفرت عن دنس حكاية صوفوكليس 5020616 
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وطهارة مقامة البدیع تؤكد أن الغذامي على الرغم مما أتيح له من معارف جديدة 
لم پستطع آن يصضي حسابه - بتعبیر حاتم الصکر - مع اللظومة الأ خلاقية, 
والفاهیم الدينية, فظلت فراءته للثص الفتوح تراوح بین الخضوع لجاذبية 
الانفتاح والخضوع لألفة الانفلاق("). 
القصيدة والنص المضاد: 

وفي القصيدة والنص الضاد (۱۹۹۶) نجد الفذامي یطوف في موضوعات 
شتی کالشمر الجاهلي وروایته, وتقاطع الرواية في نموذجین هما معلقتا امرین 
القيس وطرفة بن العبد التي سبق لها أن كانت موضوعاً لتأملاته إلى جانب 
قصيدة الدميني. وملخص ما یراه الفذامي في هذا الوضوع یناقض ما ذهب [لیه 
جيمز مونرو. فالشفاهية التي علل بها هذا الأخير وجود تراكيب متماثلة في 
الشعر الجاهلي يجعلها الغذامي شكلاً من أشكال التنافس بين ذاکرة اارنوي 
وذاكرة النص. فالقصيدة في رأيه نظمت نظماً يتسق مع شروط الكتابة لا مع 
شروط الشفاهیة. فابلعلقة الجاهلية نص فردي أصيل يقوم على آليات الانشاء 
الشمري الغتائي. خلافاً للنص الشفاهي الذي هو نمط مشاع ولیس فردیأ(*) آما 
ما یظهر في الشعر الجاهلي من تشابه أحیاناً وتداخل بین القصائد علی نحو ما 
هو قائم في معلقتي امرین القيس وطرفة الذي حمل على شعره الکثیر, ومن ذلك 
البيت المشترك: 

وقوفاً بها صحبي علی مطیهم يقولون لا تهلك اسئ وتجلد 

الذي لا فرق بينه وبين بيت امرئ القيس إلا الكلمة الأخيرة التي جاءت عند 
امرئ القيس (وتجمل). فمن خلال النظر التفكيكي الذي يتبعه الغذامي يؤكد لنا 
فيما يشبه الحكم القاطع أن البيت ليس من معلقة طرفة؛ وإنما هو من وضع 
الرواة فهو بيت دخيل لا يتماشى مع الوحدة النصوصية:؛ والبنية المتكاملة التي 
يتمتع بها هذا النص. 

وفي الفصل الثاني يؤكد الغذامي من خلال موازنته الغريبة بين قصيدتين 
جاهليتين إحداهما للمسيب بن علس التي يقول فيها: 
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کجمانة البحري جاء بها صیادها من لجة البحر 
وثانيتهما للأعشى الكبيرء وهي التي مطلعها: 
نام الخلي وبت الليل مرتفقاً أرعى النجوم عميداً ساهراً ارقا 

وقصیيدة آخری من الشمر الحدیث وهي آنشودة الطر للسیّاب. یکد أن 
التجرية الحديثة کسرت النظام الشعري القدیم من خلال الوزن الحر الذي جاء 
بديلاً للبحر العروضي. وبذلك انتقلت القصيدة من كونها نظاماً تامأ إلى كونها 
Lites‏ ناقصاً وبذلك خرجت خروجاً نوعياً عن القصيدة الوحدة. وهذا معناه - 
في رأيه - أنها لم تعد نظاماً بل أصبحت جزءاً من نظام. وإذا كان الشاعر 
القديم قد عشر في نهاية القصيدة على جمانته فإنّ الشاعر الحديث لم يعثر 
عليها وهذا يعني أن القصيدة الجديدة شكل من البحث عن التفيير الذي يأتي 
من داخل القصيدة ليمتد إلى ما بعد التّص. وضي رأينا أن هذا الفصل بني على 
افتراضات لا ینفق فیها مع الفذامي کثیر من الدارسین فالقصيدة الجاهلية. آو 
القصيدة الحديثة؛ کلاهما - قي نهاية الأمر - جزء من نظام وکلاهما یطلب 
التفییر, والارجح آن ما جاء في هذا القصل من کتاب الغذامي لا بتمدی آن یکون 
نوعاً من الحذلقة. أما الفصل الثالث الذي يتناول فيه بعضأ من أكاذيب الأعراب 
مستخدماً طريقته في تشريح النصوصء فغايته أن يقول لنا: إن هذه الأكاذيب 
يمكن أن ننظر إليها باعتبارها نوعاً من الأدب لما فيها من تعبير مجازي؛ والجاز 
هو أصل كل إبداع. وهذه الفكرة التي تراود خيال الغذامي عند تأليف هذا الكتاب 
٠‏ (1994) ستغدو موضع عناية شديدة في کتاب آخر له یصدر لاحقأً (۱۹۹۹) 
بعنوان "النقد الثقاضي . وسنفصل القول فیه فیما يأتي من هده الدراسة. 

ویستخدم انغذامي في الفصل الرایع من کتابه "القصيد:ة - النص الضاد" 
تعبير "أفق التوقع". ويعني به التوقعات والافتراضات الادبية والسياسية التي 
تراکمت في ذهن انقاری حول نص ما قبل الشروع في قراءته. وتتکون هذه 
التصورات من سیاق الجنس الادبي. واللفة الشعرية. ومن النمط السردي, ويأتي 
النص ليؤكد بقراءتنا له صحة هذه التصورات أو يعدلها أو ينقضها أو يسخر 
منها وينسفها نسفاً كاملاً. 
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وهو بهنه الفقرة یضم آمامنا لافتة کبيرة یدرج بوساطتها نفسه ضمن جماعة 
النقاد التي تومن بما یسمی جمالیات التلقي. ونظرية التلقي التي ازدهرت في 
مدرسة کونستانس الأئانية ویمثلها آطیب تمثیل هانز روبرت یاوس, ولکن الفذامي 
- في الواقع - لا یفصل في طريقة دراسته لدیوان سعد الحمیدین وتنتصر 
النقوش أحيانا" بين النقد القائم على التلقي والنقد القائم على السميولوجية. 
وما إن ينتهي الغذامي من تفصيل القول على عنوان الديوان حتى يصل بنا إلى 
نتيجة وهي أن نص الحميدين يستنهض نفسه من خلال خيار ثناكي: الصوت أو 
الوت. وبذلك تكون الكتابة في رأيه قد أصبحت في مأزق: فإما أن تواجه موتها 
أو تغدو كتابة لا دور ولا تأثير إيجابياً لها وهذا هو الانتحار بعينه. 
الغذامي والتسوية: 

بعد "القصيدة والنص انضاد" استهوت القذامي مباحث جديدة هي آقرب ما 
تکون الی النقد النسوي ۳۵001570 ویمد کتابه "لراة واللفة" أوّل كتاب له على 
هذا الصسعيد". وهو من بضعة فصول يستهلها بفصل عنوانه: الأصل التذكير. 
ويبني هذه الفكرة على تعريف عبد الحميد بن يحيى للكلام بقوله: ما كان لفظه 
فحلاً ومعناه بكرأ(" فنسبة الفحولة إلى اللفظ في رأيه دليل على انحياز اللفة 
إلى التذكير لا إلى التأنيث لأن المعنى في الحقيقة تابع للفظ. فهذا التعريف 
یجسّد في نظره تبعية المرأة للرجل من منظور لغوي عربي ويجسد في الوقت 
نفسه الإبداع في الفحولة (الذكورة) بينما تترك الأنوثة على الهامش!١)‏ والعريية 
في زعمه تميل إلى تذكير المؤنت لأن المذكر في رأي أبن حني (۲۹۲ه) هو لأصل 
والضمير في العربية أميل إلى التذكير منه [لی التأنیث. وکتابات بعض النسوة 
مثل غادة السمان ورضوى عاشور وسحر خليفة ومن قبلهن مي زيادة تؤكد ذلك 
ومن هذا القبيل صنفت الكتابة تصنيفاً أنثوياً. وصُورت المرأة في اللفة العريية 
والأدب بصورة تقوم على تضخيم الجانب الحسي الشكلي وتحقير الجانب 
الفكري والعقلي. والرجل هو الذي يقرأ ويكتب ويفسر بينما المرأة مقصاة تماما 
عن الخطاب. وفي اعتقاد الفذامي أن هذا إجحاف لا تفسير له إلا في النظرة 
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الاستبد ادية لدی الرجل الني استمذب الاعتقاد بان اللفة هبة خصته بها العناية 
الالهية وهي منحة منه یهبها للمرأة متى شاء ویستردها متی شاء. ومن الأمثلة التي 
تؤكد هذا الواقع وتبرهن علی صحته مساواة الجاحظ بین العيي والحیوان والرأة. 

ومع تزايد مساهمة المرأة في الكتابة لم يتغير الوضع اذ خمة دعوات تقودها 
نساء كاتيات إلى إنكار وجود أدب نسائي واستخدام اصطلاح بديل هو أدب 
إنسائي. وهذه الدعوة في رأيه دعوة ضد أدب المرأة لأنه يؤدي إلى طمس 
جهودها. وتشچیع بعض الكاتبات على أن يسلكن أنفسهن في مجتمع الرجال من 
الكتاب. ويرى الغذامي في كتاب "ألف ليلة وليلة" الذي هو في الأصل حكايات 
ترويها شهرزاد دئيلاً واضحاً على إنكار الأنثى مع أن مؤلفة هذا الكتاب امرأة إلا 
أن تدوينه وفع على عاتق الكتاب. وقد عوملت المرأة في الحكايات -من حيث هي 
موضوع- معاملة الرجل للمرأة. والأغرب من هذا أن الأحكام التقويمية التي 
صسدرت علی الکتاب كأنت من نوع الأحكام التي صدرت على أدب المرأة. فثمة 
قول عريي قدیم عن هنه الحکایات یصضها بأنها لا تناسب سوی الجهال 
والتافهین والنساء والأطضال(۷. 

كذلك صورت الرأة في آلف ليلة وليلة بصورة الجارية الحسناء التي تمنح 
شبابها للرجل ضالليالي لا تصرف الرأة الحرة, حتی صورة الثم لم تقدمها 
الحکایات تقدیماً جیداً فالجارية التي هي شهرزاد لم يعف عنها الرجل إلا عندما 
صارت أما لشلاثة ذكور. وهنا يركز المؤلف على أن الأبناء ذكور ولو كانوا إناثاً 
لكانت النتيجة خلاف ذلك. فتقدير الأم واحترام (شهريار) لها جاء من جهة أنها 
أنجبت ذكوراً لا من جهة كونها أمأ أو زوجة. 

بعد ها یتوغل الفذامي هي دراسة نماذج من النساء حفلت بهن حكايات 
الكتاب "ألف ليلة". ومن هؤلاء النسوة الجارية تودد التي لم تغفر لها ثقاضتها 
وعلمها إلى جانب جمالها خطيشتها الكبيرة المتمثلة في كونها أنثى. فعلى مدار 
أربع وثمانين ليلة راحت شهرزاد تروي حكاية الجارية تودد لافتة الأنظار إلى ما 
يميّز هذه المرآة وهو أن الإعجاب بها جاء من جهة أنها أنثى تتغلًب على الرجال 
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(الذکور) الراسخین. فعلم الراة. وثقافتها. وسحرهاء وذکاژها يقاس دائماً فى 
الثقافة العريية بالعیار السائد وهو ثقافة الرجل وسحره وذکاژه. ۱ 

ولذلك تطلب تودد علی الرغم من تغلیها علی منافسیها من الذکور الراسخین 
العودة إلى سيّدها مطيعة راضية!؟. 

وفي وقفته الطولة عند رواية ذاکرة جسد" لاحلام مستغانمي نجد المؤلف 
یصرح بآنها الرواية الوحيدة التي تعلن فیها الأنوئة عن نفسها, وتقدم ذاتها 
بوصفها قيمة لفوية. وهذا - في رأیه - اعلان خطیر لانه یواجه موروثاً عريقاً 
من الفحولة. 

وفي هذه الرواية التي یختلط فیها صوت الأنثی بالواقع التازم للبطل الرجل 
ما یشجع الباحث علی الناداة بتأنیث الذاکرة. اي أن تأخذ المرأة Like‏ على 
عاتقها مهمة تأنیث اللفة/ الذاکرة. فاللفة دا تزل تحمل ذاکرتها الخاصة 
المشحونة بالفحولة التي يركز عليها اللفظ المذكر. والمرأة (الكاتبة بالطبع) منوط 
بها أن تحاول تأنيث اللفة. ويبدو أن الغذامي عندما كتب آراءه هذه حول رواية 
(ذاكرة جسد) لم يكن قد أطلع على الكلام الكثير الذي نشر حول هذه الرواية, 
وما قيل من أن لسعدي يوسف - الشاعر اله ای - آثراً في صياعة الرواية وما 
نشر أيضاً من ردود على هذه الأقوال ومن تنسل الشاعر سعدي يوسف من 
التصريح المباشر عن دوره في كتابتها. وأيا ما كان الأمر فإن الذي لا يلاحظ - 
هنا - هو آن "ذاکرة جسد" لم تحقق نجاحها اللحوظ بسبب ما فیها من تأنیث 
اللغة إنما العكس هو الذي كان فالرواية کتبت بلفة تکاد تکون خالية من الأنوئة 
فهي خطاب رجل منكسر يفضي به إلى فتاة. 

فأين ما يقوله الغذامي من تأنيث للغة وتأنيث تلذاكرةة أحسب أن ما أفصحت 
عنه هذه الرواية هو قدرة المؤلفة على التجرد من الأنوثة والذكورة والكتابة بلفة 
غیسر جنسية. لفة الکاتب, الفنان؛ بغض النظر عن الجنس الذي ينتمي له أو 
ينتسب إنيه. أما عن آرائه النفسية كقوله بأن الأنيموس وهو شيء من الذكورة 
يوجد لدى الأنثى يسوغ في رأيه كمون الذكورة في لفة المرأة يقابله تجاهله أن 
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الأنیموس آیضاً موجود في الذکور. واضطراب آرائه هي مسألة التجنیس النحوي 
ينم على استخفافه بالنحاة أكثر مما ينم على درايته بقواعد هذا الباب. لأن 
الجنس في النحو أمر شكلي ولا علاقة له بالأنوثة أو الذكورة. فالمربية مثلاً 
تذكر الألف ولكنها تؤنث الآلاف. وتذكر القمر وتؤنث الشمس. وتذكّر النهر مفرداً 
بينما تؤنث الأنهار مجتمعة. أما زعمه المتكرّر بأن نص "ألف ليلة وليلة" نص 
أنثوي دونه الذكور فمقولة لا تستند إلى دليل عقلي أو نقلي فحتى الآن لم تصل 
البحوث أو الدراسات إلى معرفة مؤلف الحكايات. وشخصية شهرزاد شخصية 
سردية قد لا تتعدى كونها من اختلاق المؤلف الحقيقي واختراعه. ولكن الغذامي 
وهم كفيرهم من الدارسين أن شهرزاد هي مؤلفة الكتاب وهذا ضرب بعيد من 
الظن. وکتاب الفذامي هذا ملی بالفرضيات التي تحتاج إلى بحث. فادعاؤه - 
مثلاً - بأن غادة السمان تعاني من حسد الذكورة لإنكارها التفريق بين أدب 
أنثوي وآخر دكوري آو لظهور بعض الفردات التي تسخر فيها من المرأة, 
والزعم ایضاً بأن هذا نوع من التعالي الذكوري الذي لا يفترق عن قتل الأنوثة الا 
افتراقاً شکلیاء ادعاء يحتاج إلى إعادة نظر. لأن غادة السمان لو لم تسخر من 
المرأة. ولو لم ترفض التفريق بين أدب أنثوي وآخر ذكوريء لكانت نسخة مطابقة 
لأولئك الذين لا يقيمون وزناً لتعالي الكاتب على خصائصه الجنسية ومعالجة 
شخصياته يصرف النظر عن كونه ذكراأ أو أنثى. 

وغیر بعید عن هذا السیاق ما جاء في کتابه "ثقافة الوهم ۲*۳ (۱۹۹۸). الذي 
یعده جزءاً ثانیاً في سلسلة سماها "الرأة واللفة". وفي هذا الجزء مقاربات حول 
المرأة والجسد واللفة. وقراءة لبعض الكتب البذيئة التي لا قيمة لها في الواقع إلا 
عند ناقد كالغذامي. ومنها كتاب "الروض العاطر" للنفزاوي. وقد أفرد لهذا 
الكتاب الذي لا يتحدث إلا عن الشهوة وأنواع الجماع أربعة أبواب ليصل بنا في 
نهاية الأمر إلى أن النفزاوي صاحب تقافة تكرس الجهل والحماقة والبذاءة 7. 
خلافاً لكتاب 'روضة المحبين” لابن الجوزية. وفي بقية الفصول أو الأبواب نجد 
المؤلف يتتبّع صورة المرأة كما تنعكس في الخطاب الموروث. فهي تبرز دائمأ على 
أنها ذات عقل ناقص. آو آنها جسد لا روح فيه يمكن أن يشبه بالدمية أو الحيوان 
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وهو خاضع لكل أنواع التسلط الذكوري. وهي مع ذلك مصدر تهدید نعقل الرجل 
وحكمته وكرمه وتنتقص من سجاياه الأصيلة فالكرم طبع في الرجال لا غير 
وكذلك الشجاعة والإيثار. وضي مجال الرمز يرى الفذامي أن رمز الذكورة هو 
:الذي يتغلب على الرمز الأنتوي آیاً کان الدلول وأیاً كان السیاق ey)‏ 

ومع أن الغذامي لا يخفي دواضعه من وراء هذا البحث في حركة العداء بين 
الأنوثة والذكورة كما يتجلى في الخطاب الموروث إلا أنه يشتط في التأويل ولا 
يقيم وزناً لأي معايير أو ضوابط يمكن أن تؤخذ بالاعتبار عند تحليل النصوص 
واستنطاق الأخبار والمرويات. فالحاجة لمسألة الأنوثة والذكورة في كل نص يتأوله 
يحيل قراءته إلى نموذج للقراءة الاعتباطية المفرضة. فالسياج الذي يسميه سياج 
الذكورة ضد إبداع الأنوثة سياج وهمي اخترعه من خياله واقتنع بصحة وجوده 
فراح يبحث هنا وهناك عن دلائل تؤيد هذا الافتراض. 

وهذا لا یتوافق مع آي بحت علمي أو نقد ثقسافي ينبغي ألا يكون انتقائياً 
غالقراءة التي تعتمد على أن تأخذ من التراث ما تشاء وتترك ما لا تشاء شراءة 
ناقصة وتقود الی آحکام تضليلية بعید عن الحقيقة بعداً شدیداً. فکل شيء يبدو 
عند الغذامي مؤنثاً. فالمكان مؤنث والزمان مؤنث والقصيدة مؤنثة والذاكرة مؤنثة 
كذلك. وتسويغ هذه الفرضيات في رأيه متأت من كون هذه اللغة التي نستعملها 
لغة ذكورية تقوم على الصراع الحاد - غير المتكافئ - مع جسد المرأة, ناسيأ أن 
الجتمع هو الذي اخترع لفته وطورها عبر التاریخ وفقاً لاحتياجاته فهي صورة 
من هذا الجتمم. ولیس فیها مکان لسلطة دون أخرى لأنه لا یعقل آن نتصور 
الرجال وحدهم یتکلمون. آلا نجد في انلفة العريية - مثلاً - مفردات كثيرة جداً 
للناقة وصفاتها في حین لا نجد عشر هنه الألفاظ للبعیر؟ فهل نستنتج من ذلك 
آن العريبة منحازة للاٌنوئة - في الابل - ضد الذکورة. آلا یمن الفذامي بنظرية 
سابیر وورف وهي آن اللفة تعبیر صادق عمن یستخدمونها وعن البيثة التي 
تنتشر فیها؟ ومي نظرية لا نعتقد بأن بين الباحثين من ينكر صحتها لأنها تعتمد 
على أدلة مادية ملموسة. 
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فإذا كانت الظروف المختلفة حالت بين المرأة والتأليف وأتاحت للرجل أن 
يتصدى لهذه المهمة على نحو يفوق المرأة فليس لأن اللفة تتمتع بسلطة ذكوريةء 
وإنما لأسباب كثيرة ومتعددة قد يكون من آثار هذه الظروف أن صسورت المرأة 
بمثل تلك الصورة مثلما حالت الظروف البسيطة دون وجود عدد من الكلمات 
التي تصف الثلج أو الجليد كعدد الكلمات التي تصف السيف أو الحصان. 

على أي حال فإن ما جاء في (ثقافة الوهم) كثير مما لا نستطيع أن نصنفه إلا 
فضي باب المبالغات والأحكام العشوائية والقراءة الانتقائية للتراث. وذلك شيء 
شائع في كتابات الغذامي؛ ويكاد لا يخلو منه كتاب من كتبه. وتتلخص فكرة 
الغذامي عن "تأنيث القصيدة والقاری الختلف" ٩۱۹۹۹‏ في آن ما توصلت إليه 
نازك الملائكة أواخر الأربعينات من تجديد في موسيقى القصيدة عبر نموذجها 
(الکولیرا) کسر لعمود الفحولة في الشعر العريي وآن هذا الکسر بدا في الشکل 
ثم انتقل الی الضمون ویذلك فتحت الشاعرة الباب آمام جیش من البدعات 
اجتاح فنأ من الفنون كان من قبل قاصرأ على الفحول. وكان دور المرأة ضيه 
هامشياً. ولهذا تعد "قصيدة التفعيلية" حدثاً ثقافياً لا حدثاً عروضياً أو أدبياً أو 
جمالياً مجردا". إلا أن الثقافة (المذكرة) حاولت التصدي لما يسميه تأنيث 
القصيدة عبر الادعاء بأن السياب - مثلاً - كان أسبق من نازك إلى ابتكار هذه 
القصيدة. أو أن نزار قباني مثلاً نشر في العام نفسه أول ديوان له يحمل الكثير 
من ملامح كسر العمود الشعري مستكثرين على امرأة أن تقوم بتأسيس بنية 
جديدة في الشعر لعربی( *). ومن مظاهر التأنیت في القصید الحرة تهشیم 
اللسق انتقليدي (العروضي) وبروز قیم جديدة کالاهتمام بالهمش واليومي 
والحياتي والانساني عوضاً عن الاهتمام بالکامل والقوي والتعالي. وظهور 
الحكاية في القصيدة الجديدة فضلاً عن شيوع الحزن. الذي يطبع الشعر في 
رأيه بالطابع الأننوي. والشعر عنده إذا لم يكن خطاباً أنشوياً فهو خطاب 
ناقص(*). 

وعلی الرغم مما یبدو في آقوال الفذامي من کلام یستحسنه بض القراء وقد 


yey 


يبهر أصحاب العقول الضعيفة إلا أنه في الواقع لا يعني شيئاً. فإذا كان الغذامي 
يسام بأن ثورة الملائكة - إذا قبلنا جدلا بانها آول من اخترع الشکل الشمري 
الجديد - ثورة شكلية هن الشکل لا یمکن آن نصفه بالتذکیر آو التأنیث الا في 
سياق التصنيف اثلفوي الصرفي. فالریع لا يكون مؤنثاً ولا مذكراً وكذلك الدائرة 
من حيث هما شكلان. كذلك الوزن سواء آکان بالبحر العروضي آو التفعيلة لا 
یمکن آن نصف النسق الصوتي الناتج عن الوزن بانه مذکر آو الناتج عن التفعيلة 
بانه مژنث. والنقطة الأخری التي تفیب عن بعض القراء هي آن نازلك اللائكة لم 
تأت بأي جديد على مستوى المضمون لأن مظاهر التأنيث التي ذكرها موجودة 
في حركة الشعر الرومانسي والمهجري وليست من اختراع نازك أو غيرها من 
شعراء العصر الحديث. كذلك فإن الادعاء بأن نازك فتحت الطريق أمام جيش 
من المبدعات هو ادعاء غير صحيح. فنحن لا نحس يوجود هذا الجيش من 
البدعات في الشعر. وما یزال حتی یومنا هذا عدد الشاعرات اللواتي في منزلة 
نازك اللائكة وضدوی طوقان عدداً قلیلاً جداً, ولذا قبلنا پاستخدام مصطلحات 
الغذامي علی ما فیها من النقص فان الفسق الشعري التفميلي وغیر التفعيلي ما 
یزال نسقاً فحولياً والتكلّف في جل دعاوي الفذامي في هذه ا مسألة واضح. 
كقوله بأآن نازك أخذت من بحور الشعر النصف وتركت النصف الآخر في قسمة 
ارادتها عادلة بين التأنيث والتذكير. فهذا كلام لا يقبل به المنطق السوي. وكيف 
يستطيع الغذامي أن يبرهن لنا إن كانت البحور الثمانية التي درجت في الشعر 
الحر فيها - كما يقول - من سمات الأنوثة ما ليس في OO Lay‏ 

وفي اعتقادنا أن جل ما جاء عند الغذامي في هذا الباب لا يتعدى أن يكون 
تجدیفاً ایضاً, ومرطقة (نسویة) [ذا خضعت للتأمل العميق تبين للقارئ ما فيها 
من زيف وخطل كبير. وثمة سؤال ينتظر القارئ من الغذامي أن يؤلف في الإجابة 
عنه كتاباً آخر وهو إذا كانت نازك الملائكة قد انقلبت في مقدمة دیوانها (شجرة 
القمر) ضد شعر التفعلية وتوقعت العودة إلى الشعر (العمودي) فهل ذلك يعني أن 
نازك الأنثى انقلبت ذكراً فحلاً سليط اللسان؟ 
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النقد الثقافي: 

بعد کل هده الرحلة (۲۰۰۰-۱۹۸۵) التي تضمنت طواضاً من الفدامي في 
مدارس النقد الغريي الحدیث دون آن یدیر ظهره للنقد العريي القدیم ممثلاً في 
نظرية التباین والاختلاف عند الجرجاني یفاجئنا بکتاب آخر هو النقد التقافي 
(۲۰۰۰) (۳*) الذي ينعي قیه النقد الأدبي على النحو الذي نعى فيه رولان بارط 
المؤلف. مبشرأ وداعياً لنوع آخر من النقد هو النقد الثقاضي. ومن البداية نود 
إيضاح الحقيقة التي لا ينكرها الغذامي وهي أن هذا النوع من التقد ليس من 
ابتداعه أو ابتكاره ولهذا فإن كل مسا جاء به في مقدمة الكتاب لا يتجاوز 
الادعاءات. أما فصوله حول النقد الثقافي وذاكرة المصطلح فجهده فيها يتجاوز 
الترجمة إلى التجميع والتنسيق والربط بين أفكار موجودة في عدد من الكتب 
التي أحالنا إليها بأمانة من غير أن يلاحظ معنا أن تلك الإحالات تجرد 
آطروحته في النقد التقافي من آي رأي جدید آو اضافة مبتکرة. فعلی نهج 
|دوارد سعید ولیتش وکلنر یأخذنا الغذامي في رحلة غایتها ان یخبرنا بان 
مشروعه السابق (۱۹۹۹-۱۹۸۵) قد آخفق وآن محاولاته لاجتذاب النقاد نحو 
آتماط جديدة من القراءة النصية لدب نم تبو بالفشل الذریع حسب وانما جاء 
الوقت لیتتصل منها صاحبها والداعي الیها . فما سبق کان نقداً آدبیاً وهو نقد 
جمالي ما آجدرنا بالتخلي عنه. واتباع النقد الشقافي الذي یهتم بالهامشي 
والقبیح. ویخرج عن الأنساق التي جمعها في نسق واحد وهو شعرنة الخطاب 
العربي الذي قام منذ القدیم علی اختراع الفعل وتزییف الخطاب وصنم 
الطواغیت. وتفضیل الصمت علی الحکي. والتباس الحدیث بالرجعي. 

ونقد حق على الغذامي القول بأنه في الوقت الذي يدعو فيه للخروج على 
نسق الشعرية العريية التي أدت إلى اختلاق الطواغيت يدعو بل يخترع طاغية 
من نوع آخر جديد وهو النقد الثقافيء الذي يريد له أن ينفرد في الساحة 
الثقافية؛ فآراؤه هي الصحيحة وما عداها صدى. بماذا يختلف صنع الطاغية 
السياسي عن صنع الطاغية الثقافي 9؛)؟. وقول الغذامي إن النسق الشعري 


مسوول عن صياغة انذات المريية قول یحتاج الی نظر وبیان. فللنشر في حیاة 
العرب آثر آکبر یکثیر من تأثیر الشعر. علی آن مصادر التأثیر في الذات العربية 
متعددة ولا یمکن آن نوافق الفذامي علی ما یقوله بالنسبة للطريقة التي صیفت 
بها هذه الذات (**6. والنهج الذي پسیر علیه الغذامي في الکتاب منهج غیر علمي 
إذ لا يكتفي بانتقاء مقطوعات ونصوص وتعمیم ما جاء فیها علی التراث ولکنه 
أيضأ يلجأ إلى التفسير والتأويل العشوائي بحيث تتفق التأويلات مع ما يريد أن 
يقوله. كالزعم مثلاً بأن المنصور قتل أبا مسلم الخراساني لأنه يفار منه. أو أن 
السفاح استند في جرائمة التاريخية على قصائد المديح .أو أن النقد العربي 
كله يقول في نزار قباني وشعره ما لم يقله ابن زيدون في حب ولادة. أو أن كلمة 
الجاحظ عن اللفظ والمعنى طبعت النقد المربي والخطاب العربي بالطابع 
اللفظي الزخرفي التأنق مع خواء الحتوی. ناقضاً بهذه الآراء العجولة. التسرعة. 
جل ما كان ذهب إليه في كتبه. فهو على سبيل المثال يشيد بالمتنبي مرارأ ضي 
"الخطيئة والتكفير" و"المشاكلة والاختلاف” لينزع عنه كل وصف إيجابي في النقد 
الثقاضي" مكتفياً بنعته بالشحاذ الکبیر والکذاب الكبير *). وفي اعتقادنا آن 
الغذامي في هذا الكتاب یقع تحت تأثیر تیار ثقافي بهره وأعشى بصره عن رؤية 
الحقائق. ولو أنه تريث مثلما تريث في كتبه السابقة لما وقع في تلك الهوة, أو 
ارتكب مثل هذه الهفوة. 
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۶- السابق. ص ۱۸۳ ۰ 

0- عبد لله الفدامي: ثقافة الوهم. الرکز الثقافي العريي, الدار البیضاء وبیروت. 
طا ۱۹۹۸ - 

7- الصدر السابق نفسه. ص ۱٩‏ وما یلیها . 

۷- الصدر السابق ص ص ۱۳۸-۶۶ ۰ 

۸- عبد الله الغذامي: تأنيث القصيدة والقارئ الختلف, الرکز الثقافي العربي: 
بیروت, ۰۱ ۱۹۹۹ . 

۹- الصدر السابق: ص ص11-1۵ ۰ 

۰- السابق نقسه. ص ۲۸ ۰ 


۰۸۸ السابق. ص‎ -۶٩ 


viv 


۳- السابق نفسه. ص ۱۷ . 

۳- عبد الغذامي: النقد التقاقي, قراءة قي الانسان التقاقية العربية.الرکز الثقافي 
العريي, الدار البیضاء. بیروت» ۰۲ ۲۰۰۱ ۰ 

۶- ینظر: حامد آبو آحمد. النقد الثقافي, کتاب الریاض (قراءات في مشروع الفذامي 
النقدي) ۹۸/۹۷ (۲۰۰۲) ص ص ۹۰-۸۹ . 

0- عبد الله إبراهيم. النقد الثقافي: مطارحات في النظرية والتطبیق, کتاب الریاض: 
سبق ذکره. ص ۲۲۹ . 

<- ابراهیم خلیل/السکوت عنه في النقد التقافي. صحيفة الرأي. عمان؛ ع ۱۱۳۹۱ . 

۷- عبد الله الغذامي. النقد الثقافي ؛ ص ص ۱۷۵۹-۱۸۷ . 


FEA 


خاتمة الکتاب 


مما سبق یتضح للقاری الکریم آن الّقد ۰ علی الرغم ما پشاع عنه من أنه 
تذوق للادب انطباعي , هو ضربٌ من النشاط هاجسه الجمع بين الملاحظة 
العلمية الدقيقة , والانطباع الذوقي الرهف . فمنذ أفلاطون . وأرسطوء ومروراً 
بکثیر من النقدة لدی العرب والغربيين والشرقییر» وانتهاءٌ باحدث مدارس النقد 
؛ ومناهج النظر في الأدب , ثمة هاجس يشغل النقاد هو :أي الناهچ ab 5ST‏ 
في فهم النص الأدبي؟ وقد اجتهد کل على قدره . فالرومانیسون رآوا في الرّبط 
. بین الذات , والنص : آقرب الطرق لفهمه وتذوقه ونقده . فیما رأی النفسیون آن 
البحث في الدوافع , فردیةٌ كانت أو جماعية ؛ من الوّلف أو القارئ » أقريها إلى 
سبر غوره . فيما ذهب الاجتماعيون ؛ والاقتصاديون والسياسيون : إلى غير هذا 
. فعنوا بالقارئ ومتطلباته و رأوا في معرفة هذه المتطلبات ؛ وانعكاسها في النتاج 
الادبي , طريقاً ممهّداً لتقويم ذنك النتاج , وتحلیله, ودراسته . فما دام الأدب 
انعكاساً للواقع: شاء الأديب ذلك أم أبى » فإن مهمة الناقد هي البحث في 
الأعمال الأدبية عمًا يؤكد صحة هذا الرأى . والأعمال الأدبية لا تسوغ دراستها 
باعتبارها أبنية فردية ذاتية وإنما هي جزء من بنية شمولية . ولعرفة السياق 
الزمني والتاريخي دورٌ غير هيّن في الوصول إلى فهم أعمق وأدق للأدب . 
على أن النقاد ما فتثوا يتطلمون للتخلي عن هاتيك المناهج ؛ لاعتمادها على 
علوم شُّرضت على الأدب فرضاً كالفلسقة أو علم الاجتماع ple of‏ النفس أو 
التاريخ . ورأوا في علم اللغة أقرب العلوم إلى الأدب الذ ي يتخذ منه مادته في 
التعبير . فأياً كان المحتوى الذي ينم عليه العمل الأدبي» فهو › في أحسن الأحوال 
, علامات لفوية تتألف من آصوات ۰ وحروف , وکلمات وعبارات , قلبني علی 
آسس من الصرف والنحو. وقد لاحظنا تزامن النظر النقدي الحدیث مع الاتجاه 
الألسني نحو دراسة اللفة دراسة وصفية . شكلية » لزید من العرفة بنظام اللغة 
ووظائفها التعددة. وفي هذه الأجواء تم التركيز على الوظيفة التعبيرية أو 


yey 


الانشائية التي تتحقق بقدر لافت في المرسلة الشعرية والنثرية الادبية . فکانت 
الأسلوبیات التي تزامن ظهورها . مثلما لاحظنا ۰ مع أزدهار النقد الجديد الذي 
دعا هو الآخر ٍلی التأمل الشكلي للعمل الأدبي . وبدأت تغزو النقد کلمة (نص) 
0 عوضاً عن كلمة عمل أدبي . لأن العمل يتضمن ظلالاً تزيد من حيث 
الساحة وتمتد خارج حدود النص. وحل الشکل في الرتبة لأولی في اهتمامات 
النقاد عوضاً عن الضمون . وأوغلت الألسنية في دراسة النصوص الادبية فظهر 
مایمرف بالبنيوية ائتي آشرنا (لی آبرز اعلامها . سواء بروب , آو کلود ليفي 
شتراوس, آو جیرار جانیت , آو جان بیاجیه , آو رولان بارط , ونوهنا ببعض 
آرائهم مع توضیح الفارق بین الاسلوبية والبنيوية من حیث الوسيلة والهدف . 

وعلی المریق نفسه سرنا بالقاری من البنيوية إلى السيميائية ومن السيميائية 
إلى التفكيك .ومن التفكيك إلى النقد التسوي » ونقد التلقي . والتأویل . والتقد 
الثقافي : وتوقفنا من جديد عند الأسلوبيات وما تتبعه من اجراءات في تحليل 
التصوص وكذلك تأثير ما يسمى بعلم السّرد ۷2:2۵)0[081( في النقد الحدیث. 
وانتهینا بالنْظر في صورة من صور التأثیر الذي ترکه النقد الألستي في التقد 
العريي الحدیث متخذین من جهود الفذامي نموذجاً للدراسة والنظر. واحسب أن 
ما ورد في الکتاب من آمثلة تساند ما في الفصول من معلوصات وآراء . تجعل 
الصعب في الكتاب ذلولاً : والوعر سهلاً , والفامض البهم واضحاً بیناً. ولمل في 
قائمة المراجع الإضافية من العناوين ما يُسعف القارئ الراغب في الاستزادة 
حول الموضوع الذي يريد .وهي كتب ومراجع اقتصَرنا في ذكرها على الكتب 
الجديدة المتصلة بالنقد الألسني وتجنبنا الكتب العامة , والتطبيقية . آو تلك التي 
تتحدث في تاريخ النقد. 

وبذلك نأمل أن تكون الفائدة قد تحققت بهذه الفصولء والغاية قد قربت على 
الوجه الأمول . 


أ- المرجع العربية والمترجمة, 
١-إبراهيم‏ خليل: 


۳ دی هة 


E E‏ سی 


خان سا 


© أحمد عبد العطي حجازي : 


1 الاو ق تس ت جا 


المراجسع 


وحدة القصيدة بين النقاد العرب والغرييين , مجلة الوحدة» 
الرباط » ع۹٤‏ تشرين أول ؛ أكتوير 15/4 . 
الأسلويية ونظرية النص ١‏ المؤسسة العريية الدراسات والنشر 


یروت › طا ۲ ۱۹۹۷ . 
الضفيرة واللهب , آمانة عمان الکبری, عمان » ط۱ ٠٠٠٠٠١‏ . 


فن الشعرء دار الثقافة , بیروت » ط۲دون ناریخ. الطبعة الاولی 
۷ 


کائنات مملكة اللیل ؛ دار الاداب ؛ بیروت. ط۱ ۱۹۷۸۰ . 


نسیج النص ۰ الرکز الثقافي العربي » الدار البیضاء وبیروت » 


۰ طا ۹۹۲ 


ری روطب اد 


۸ آرئولد مسایسو: 


که الاب جعي 


4 اتیب تین انس بخ فا 


۱ ام سس حرتوا ایکون 


۲ : إيرليخ ؛ فكتكور: 


. بساربي سر يس : 


الخطاية , ترجمة عبد الرحمن بدوي » وزارة القافة , بغداد » 
VAAL‏ » 

مقالات في النقد. ترجمة جمال الدین عزت , الدار الصرية 
للتالیف Leo silly‏ والنشر , القاهرة , ط۱ ۰ ۱۹۱۱ - 

فحولة الشعراء ؛ تحقیق توزي , دار الکتاب الجدید » بيروت » 
. 

دراسات في النقد ؛ ترجمة عبد الرحمن ياغي» مكتبة المعارف ؛ 
بیروت ۰ ط۰۲ ۱۹۸۰ . 

التاویل بين السيميائيات والتفكيكية , ترجمة سعید بن کراد ؛ 
المركز الثقافي العربي : الدار البیضاء وپیروت ۲ طا ۲۰۰۰ . 
الشكلائية الروسية , ترجمة الولي محمد , الرکز الثقاني 
العربي ' الدار البیضاء وپیروت » ط۱ ۰ ۲۰۰۰ . 

النقد الاجتماعي ؛ فصل من كتاب مناهج النقد الأدبي , 


۳۱ 


6 الباقسلاني , ایو یکر : 
٠6‏ بثينة شلعسيان : 
- تودرورف » تزفستان: 
۷ . الجاحظ , ابر عنمان ععرو بن بر: 
- جسان بياجيسه : 
٩‏ - جسان لوي کسابانس : 
٠‏ الجرجاني؛ علي بن محمد : 
1" . الجرجاني ٠‏ عید القاهر : 


۲ جمسال شید : 


۳ . جسورج طمسسون : 


: جسون فسریقل‎ TE 


5 . جسون هال وآخسرون : 


to Se nee 5 


۷ . حسازم القسرطاجني : 


مجموعة مؤافين » ترجمة رضوان ظاظا الجلس الوطني 
للثقافة والفنون »الکویت , ط۱ . ۱۹۹۷ , 

إعجاز القرآن , تحقیق سید آحمد صقر دار العارف‌مصر 
Te‏ ۰ ۱۹۷۱ ۰ 

مذة عام من الرواية النسائية ۰ دار الآداب» بیروت ۰ ۱۹۹۹ . 
نظرية النهح الشكلي (نصوص الشکلانیین الروس) ترجما 
ابراهیم الخطیب , الشركة الغربية للناشرین التحدین ۰ 
موّسة الابحاث الغربية ببیروت , ط۱, ۱۹۸۲ . 

البیان والتبیین » دار الکتب العلمية , بیروت » دون تاریخ . 
البنيوية , ترجمة عارف بنيمنة وبشیر آوبري ؛ دار عویدات 
للنشر , بیروت؛ ۲ ۰ ۱۹۸۰ . 

التقد الادبي والعلوم الرنسانية , ترجمة فهد عكام ؛ دار الفكر , 
دمشق , ط۰۱ ۱۹۸۲ . 

التعریفات » مکتبة لبنان » بیروت , ۰۲ 1۹۸٩‏ . 

دلائل الاعجاز في علم المعائي, دار العرقة, بيروت: Ab‏ ۱۹۸۲ . 
في البنيوية التركيبية , دار ابن رشد » بیروت ۰ ط۱ , ۰۱۹۸۲ 
دراسات مارکسية في الشعر والرواية. ترجمة میشال سلیمان» 
دار القلم » بیروت , ۱۹۷۶ . 

الأدب والفن في ضوء الواقعية, ترجمة محمد مقيد الشوياشي» 
دار الفکر العربي؛ مصر ء بلا تاريخ . 

مقالات ضد البنيوية . ترجمة إبراهيم خليل ؛ دار الكرمل للنشر 
والتوزيع . عمان , ط۱ ۱۹۸۲۰ . 

دور القاريء في تشكيل النظرية الأدبية. ترجمة عبد الحميد 
شيحة ,علامات في النقد , مجلد ٩‏ » ج 37 . 


منهاج البلغاء وسراج الادباء» تحقيق: الحبيب بلخوجة؛ تونس» 
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۸ حسام الخطيب: 


+ Ag ce ٩ 


۰ دیتسشس, دیفسیسد : 


۱ دي دان. بول: 


۲ اد رشدي : 


{gdm fp ey TT 
ral رشیسد بن‎ VE 
: رويير اسكاربيت‎ Te 
الرويلي (ميجان) وسعد‎ 1 
ogee 
ریتشاردز ؛ ایفسور‎ ۷ 
آرم 9 مس سس تسس رونغ:‎ 
: رينيه ويلك وأوستن ورن‎ ۸ 


۰۹ سامي سسویدان : 


۰ - سس تسروله ؛ جون : 


J NAM. Nb 

ابحاث نقدية ومقارنة ,دار الفکر , دمشق , ط۱ ۰ ۱۹۷۳ . 
قراءات في مناهچ الدراسة الادبية , سراس للنشسر , تونس ؛ 
طا ۰۱۹۸۰ 

مناهج النقد الأدبي بين النظربة والتطبيق» ترجمة محمد يوسف 
نجم .مراجعة إحسان عباس , دار صادر ؛ بيروت » ط۱ . 
۷ - . 

العمی والبصيرة, ترجمة سعید الغانمي, الجمع الثقافي » أبو 
ظبي , ۱۹۸۰ . 

فن القصة القصيرة, مکتية الانجلو ‏ الصرية, القاهرة, ۱۹۵۹ . 
القوام الابستمولوجي لجمالية التلقي, مجلة علامات في النقد» 
مجلد ٩‏ » ج ۳۱ . 

تحلیل سیمیائی لقصاة عائشة , علامات قي النقد , مجلد ۱۰ , 
ج ۲۸ ؛ دیسمیر ۲۰۰۰ , 


سوسپولوچیا الادپ ۰ ترجمة آمال عرموني ء دار عویدات , 
بیروت , ط۲ , ۱۹۸۲ . 


دلیل الناقد الادبي , الرکز الثقافي العربي الدار البیضاء ؛ 
وبیروت ۰ ط۲, سنة ۲۰۰۰ . 

مبادئ النقد الادبي : ترجمة محمد مصطفی بدوي ؛ السسة 
المصرية العامة القاهرة , بلا تاريخ . 

نظرية الادب ؛ ترجمة محيي الدين صبحي ؛ وزارة الثقافة , 
دمشق , ۱۹۷۳ . 

مقاربة سيميائية تصصية للص والکلاب» مجلة الفکر العربي 
العاصر ؛ بیروت ۰ ۱۹/۱۸۶ (آذار) مارس ۱۹۸۲ . 


البنپوية وما بعدها (محرر) ترجمة محمد عصفور ؛ الجلس 


Yor 


۱ سید م صلوح : 


۲ - سکوت » یمس : 


۲ سلدن , رامان : 


6 سس سوزان روبین : 


0 سید پحسراوي : 


1س يسك ياسسين: 
۷ - الشسابي , آپو التساسم : 


۸ - شستراوس , کلود - ليقي : 


8 شوقي ض خسیف : 


۰ صسلاح فق ضل : 
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۲ . عبد الله |براهم وآخرون : 


5ه . عبد الله الغذامي : 


الوطني للثقافة , الکویت ۰ طا 4 . 

الاسلوبية دراسة احصائية , دار الفکر العربي .القاهرة ؛ 
AE‏ . 

صناعة الادب » ترجمة هشام الهنداوي» دار الشؤون الثقافية , 
بغداد. طا ۱۹۸1۰ . 

دليل القارئ لی نظریات النقد العاصرة, ترجمة جابر عصفور؛ 
دار القلم » القاهرة » ط۱ ۰ ۱۹۸۲ ۰ 

ما الذي یمکن للبنيوية آن تقدمه؟ فصل من کتاب ما هو النقد » 
ترجمة سلافة حجاوي , دار الشژون الثقاقية , بنداد؛ طاء 
WR‏ 

علم اجتماع الادب » مکتبة لبنان والشرکة العالية للنشر 
(لونجمان) بیروت: والقاهرة » طا , ۱۹۹۲ . 

التحلیل الاجتماعي للادب ,دار التنویر» ۰۲ بیروت » ۱۱۸۲ ۰ 
آغاني الحياة , دار الارقم . بیروت , ط »> ۱۹۹۷ . 

الاسطورة والعتی » ترجمة شاكر عبد الحمید , دار الشوون 
التقافية , بغداد ۰ ۱5۸۲ . 

مع العقاد ء دار العارف , مصبر ؛ ط٣‏ . 


نظرية البنائية في النقد الأدبي , دار الشژون الثقافية , بغداد 


ط ۰ ۱۹۸۷ . 

بلاغة الخطاب وعلم النص , الجلس,الوطني للثقافة , الکویت , 
طا ۱۹۹۲ . 

معرفة الآخر , المركز الثقافي العربي» بيروت والدار البيضاء ؛ 
۰ . 


النقد الثقافي ‏ المركز الثقافي العربي ٠‏ بیروت والدار البیضاء 
ط۲۰۰ . 


Yet 


5 . عبد الدايم الشوا: 


عبد العزیز حمودة : 
1 . عصبد اللك مسرتاض : 
۷ - عسدنان الرشسیسد : 
8 . العقاد . عباس محمود : 


۹ اله قار والمازني 1 


۰ عیسسی يوسف بلاطة : 
۱ فسراهام هو: 
ppd ee gS SY‏ 
۳ غسسان السید : 
۶ . شولدمان ؛ لوسیان : 
۰ . فسائق مستی اسحق : 


7 فساطست؟ طبال : 


۷ . فسسالانس ؛ بي زيل : 


في الادب المقارن ‏ دار الحداثة ؛ بیروت , ط۱ ۰ ۱۹۸۲ ۰ 

المرايا المحدبة , الجلس الوطني للثقافة والفنون , الکویت ؛ ط۱ 
AMA,‏ . 

نظرية المريّع السيميائى ؛ مجلة علامات في النقد . جدة ؛ مجلد 
VA a ۰‏ دیسمبر ۲۰۰۰ . 

تاثیر الف ليلة وليلة والعنقات في آدب شاعر الانیا کوته, کتاب 
الریاض , ۱۹۹۰ . 

شعراء مصر وبیئاتهم في الجیل الاضي , دار النهضة الصرية 
.القاهرة , ۰۱۹۳۷ 

الدیوان في الادب والنقد. دار الشعب, مصر, ط۳ » بلا تاريخ. 
الرومانتيكية ومعالها في الشعر العربي الحدیث ۰ دار الثقاقة ؛ 
پیروت , طاء ۱۹۱۰ . 

الاسلوب والاسلويية , ترجم؟ة کاظم سعد الدین . دار آفاق 
عريية » بغداد, طا , ۱۹۸6 . 

مقالة في النقد ؛ ترجمة محيي الدین صبحي . الجلس الاعلی 
لرعاية الفتون والأداب , دمشق , ط۱ ۰ ۱۹۷۳ . 

النص الأدبي بين المبدع والقاری, الجلة الثقافية. عمان؛ 6 AN‏ 
السنة ۱۹۸۸ . 

النهجية في علم الاجتصاع الادبي , ترجمة مصطفی الستاوي ‏ 
دار الحداثة, بیروت ۰ ۱۹۸۱ . 


مذاهب النقد ونظریاته , مكتبة الانجلو ‏ المصرية ؛ ! لقاهرة » 


دون تاريخ . 
النظرية الالسنية عند رومان ياكبسون, المؤسسة الجامعية , 
پیروت ۰ ۰۱۹۹۳ 


النقد التصي , فصل من کتاب مناهج النقد الادبي s‏ مجموعة 


Yoo 


۸ فسخسري مسسالح : 


: فسراي » نورثروب‎ . ٩ 
: الق سس سرزدق‎ ۰ 
: فروید ؛ سپ جموند‎ VN 
: قسدامة بن جعفسر‎ ۲ 
: القيرواني » ابن رشیق‎ VV 
: كرست وفر نورس‎ 4 
 )رنست لیسو (مسی ی‎ ٩ 
: مساريني ؛ مسارسپل‎ - 
تسد لا تنبي:‎ ۱ ۷ 
مسجدي وهبة وكامل‎ VA 
امس مت یت وش تفن‎ 
Ppl Ud a VN 


۰ سید مندور : 


مؤلفين » ترجمة رضران ظاظا , سبق ذکره . 

هانز روبرت یاوس, علامات في النقد, مجلد ۰۸ ج-۳۲, ۱۹۹۹ . 
تشریح النقد , ترجمة محمد عصقور, عمادة البحث العلمي , 
عمان ۰ ۰۱۹۹۱ 

دیوان الفرزدق ۰ شرحه وضبطه علي فساعور , دار الکتب 
العلمية . پیروت, ۱۹۸۷ . 

التحلیل النفسي والفن , ترجمة سمیر کرم ؛ دار الطيعة » 
پیروت » ۲ , ۱۹۷۹ 

نقد التثر (کتاب متسوب زلیه) دار آلکتب العطمية ۰ بیروت , 
۳ . 

العمدة, تحقیق محيى الدين عبد الحمید, دار الجیل » بیروت ؛ 
طه . 

التفكيكية , ترجمة رعد عبد الجواد ۰ دار الحوار؛ اللاذقية , 
ط . ۱۹۹۶ . 

علم اللة وتاریخ الادب , فصل من کتاب. اتجاهات البحث 
الاسلوبي » مرجم سابق . 

النقد التحليلي النقسي , فصل من کتاب متاهج النقد الادبي, 
مجموعة ULES‏ ترجمة رضوان ظلاظا , سبق ذکره. 

شرح دیوان التنبي للبرقوقي (4 أجزاء) دار الکتاب العربي ؛ 
بیروت , ط۱ ۰ ۱۹۸۲ . 

مصجم الصطلحات العربية في اللفة والادب , مکتبة لبنان . 
پیروت ۰ ۰۲ ۱۹۸۶ . 

الأدب والاسطورة, الوسسة العربية للدراسات والنشر , بیروت, 
طا ۱۹۹1۲ . 


النقد والنقاد امعاصوون, دار نهضة مصر, القاهرة, ۱۹۷۷ . 


Yor 


۵ مسصطفی ناصف : 
۸ مسیشیل ریفاتیر : 


۷ نصسر حامد آبق زید : 


۸ مائز رويرت ياوس : 


۹ ۔ ومزات وكلينيث بروكس : 


۰ - پاگب سسون ؛ رومان : 


: النقد النهچي عند العرب » دار نهضة مصر, بلا تاريخ . 
: فن القصة , دار الثقافة ‏ بیروت ۰ ط۵, ۱۹۱۹ - 


: في النقد الادبي » الدار التحدة للنشر » پیروت » ۱۹۷۶ 1 


النقد الادبي والایداع في الشعر, الوسسة العربية للدراسات 
والنشر » بیروت , طا ۰ ۱۹۹۷ . 

قراءعة ثانية في شعرنا القدیم. دار الاندلس, بیروت, بلا تاریخ. 
معاییر لتحلیل الاسلوب, فصل من کتاب اتجاهات البسحث 
الاسلوبي (مرجع سابق) . 

إشكالية القراءة وآلیات التاويل؛ الرکز الثقافي العربي. پیروت؛ 
طا ۰ ۱۹۹۲ 1 ۱ 

الادب ونظرية التاویل , فصل في كتاب ما هى النقد ؟ مجموعة 
کتاب » ترجمة سلاقة حجاوي ۰ مرجع سبق ذکره . 

النقد الادبي ۰ تاریخ موجن : ترجمة حسام الخطيب ومحيي 
الدين صبحي ؛: دمشق , 151/0 4 ١‏ 
قضايا الشعرية » ترجمة محمد الولي ودنون مبارك ؛ دار 
طويقال للنشر ؛ المغرب: ۱۹۸۸ ۰ 


Yoy 


ب. الرا جع الانجليزية : 


l- Beaugrand and Dresler . An Introduction to Text Linguistics . London . 6th ed, 
1992 . 

2 - Culler , Jounathan , saussure, The Harvester Press , Brithain , (1977). 

3 - Dijk . van , Text and Context , Longman , London, Ist ect. 1977. 

4 - Fabb . Nigle, and Others, The Linguistics of writing . Mancheste University 
Press, Ist ed, 1987 . 

3 - Hassan , Ruqaua . Grammaticl Cohesion in Spoken and Written English , 
London, Ist ed, 1968 . 

6 - Hough , Graham , Style and Stylistics , Routledge and kegam Paul , Londan . 
1969 ۰ 

7 - Jakson . Leonard . The Poverty of Structuralism , Longman. London and New- 
york ,tsted, 1991. 

8 - Sebeok (editor) Style in Language . M.I. T. pres, Cambridge . Massachusetts. 
3thed. 1971, 

9 - Spingarn, J, E, The New Criticism , ed by Burgum , E, B. Newyork , 1930. 


۳۰۸ 


ج - مراجع اضافية: 


إبسراهفيم خليل: 


امتهم مت چساهد : 


انریك آندرسسون : 


إلياس خوري: 


[یفانکوس : خوس یه : 


باختی , مسینسائیل : 


سور هروه هو 


تودوروف ؛ تزيفتان: 


شودوروف ؛ تزيفتان: 


جسال دیریدا: 


جان یف تادییه: 


جان كووهين : 


جسوزيف شد ريم : 


التص الادبي تحلیله وبناؤه ‏ دار الکرمل للنشر والتوزيم ؛ 
عمان , ط۱ , ۱۹۹۰ . 

آشکال التناص الشعري , الهيثة الصرية العامة للکتاب . 
القاهرة , ۱۹۹۸ . 

مناهج النقد الادبي , ترچمة الطاهر احمد مكي , دار العارف , 
القاهرة , ۱۹۹۲ . 

دراسات في نقد الشعر , موسسة الابحاث العربية , بیروت ؛ 
طل , ۱۹۷۹ . 

نظرية اللغة الادبية , ترجمة حامد آبو آحمد , مکتبة غریب. 
شعرية دستويفسكي , تررجمة جمیل التكريتي ؛ دار طریقال 
للنشرء الدار البیضاء ۰ ۱۹۸۲ ۰ 

البنيوية وعلم الشارة , ترجمة مجید الاشطة . دار الشژون 
الثقافية العامة ؛ بفداد ۰ ۱۹۸۲ . 

الشعرية , ترجمة شكري البخوت ء ورجاء بن سلامة ۰ طوبقال 
للتشر , الدار البضاء , طا , ۱۹۸۷ ۰ 

نقد النقد , ترجمة سامي سویدان , دار الشژون AGUA‏ 
بغداد , دون تاریخ . 

الکتابة والاختلاف , ترجمة کاظم جهاد, دار طوبقال للنشر + 
المغرب ۰ ۱۹۸۸ . 

النقد الادبي في القرن العشرین , ترجمة قاسم القداد ؛ وزارة 
الثقافة ؛ دمشق ؛ ط۱ ۰ ۱۹۹۳ . 

بنية اللفة الشعرية ؛ ترجمة محمد الولي: ومحمد العمري دار 
طويقال للنشر ؛ المغرب  ۱۹۸٩‏ . 

دليل الدراسات الاسلوبية, الؤسسة الجامعية للدراسات, بیروت , ۰۱۹۸6 


۲۹۹ 


چیسران انیت : 


Pde i 


: راوی‎ Qe 


خسن > مال : 


روبرت سي هولب : 
روج یه جسارودي : 
رینیسسه ویلسك : 


زکسس ریا |براهیم : 


مدخل لجامع النص , ترجمة عبد الرحمن آیوب » دار الشقون 
الثقافية , بغداد . دون تاریخ . 

الخطاب والقاری» موّسسة اليمامة الصعفية,الریاض, ۱۹۸۱ ۰ 

بنية الشکل الروائی, الرکز الثقافي العربي؛ بیروت ط!, ۰۱۹۹۰ 
تداخل النصوص في الرواية العربية ؛ الهيئة المصرية العامة 
للکتاب , القاهرة, ۱۹۹۷ ۰ 

النقد الروائی والایدیولوجیا , الرکز الثقافي العربي ؛ الدار 
البیضاء وبیروت, طا , ۱۹۹۰ . 


: بتية النص السردي, الرکن الثقافي العربي, الدار البیضاء 


NAM Ab ۰ بیزوت‎ 


ي مقدمة في نظرية الأنواع الآدبية » أقريقيا الشرق : المغرب» 


الطبعة الثانية , ۱۹۹۶ ۰ 


الشعر العربي الحدیث دراسلة في النجن النصي, آفریقیا الشرق, 


الدار البیضاء‌طا 2 ۱۹۹۸ . 


البنيوية والادب, ترجمة حنا عبود, وزارة الثقافة» دمشقء 


۹۸6 


السیمیاء والتاویل . ترجمة سعید الغانمي, السسة العربية 
للدراسات والنشر » بیروت , ۱۹۹۶ . 

نظرية التلقي: ترجمة رعد عبد الجواده دار الحوارء اللاذقية. 
۲( 

البنيوية فلسفة موت الانسان, تزجمة جورج طرابيشي» بیروت؛ 
ط۳ ۱۹۸ . 

مفاهیم نقدية , ترجمة محمد عصفور الجلس الوطني للثقافة ؛ 
الکویت , طا ۰ ۱۹۸۷ . 


مشکلة الينية, مکتبة مصر . القاهرة . 


۳۹۰ 


سامي سسویدان : 


: س ويدان‎ al 
: سویدان‎ poh 


ستانلي هایسان : 








سیر الرزوقي وأحمد شاکر : 





ي بعروي : 


Dl ay be 


آبو الرض.ا: 


a طبر‎ 4 = 


ابحاث في النص الروائی العربي» مؤسسة الأبحاث: بيروث: 
لطبعة ۱, ۱۹۸۲ 

. ۱۹۸۹ ۰ الشعري العربي: دار الاداب, بیروت , ط۱‎ alll id 
في دلالية القصص وشعرية السرد, دار الاداب. بیروت, طاء‎ 
REN 

النقد الادبي ومدارسه الحديثة : ترجمة إحسان عباس ومحمد 
یوسف نجم , دار الثقافة , بیروت , ۱۹۱۰ 

الاتجاه النفسي في نقد الشعر العربي, مکتبة العارف, الریاض, 
بلا تاريخ . 


: معجم المصطلحات الآدبية المعاصرة , دار الكتاب اللبنانى» 


بیروت ۰ ۱۹۸۰ . 


۵: انفتاح النص الروائي, الرکز الثقافي الهربي بیروت, طا: 


. ۹ 


ین : الرواية والتراث السردي » المركز الثقافي العربي: بيروت والدار 


البيضاء ‏ ط۱ ۰ ۰۱۹۹۲ 
قال الراوي , الرکز الثقافي العربي , الدار البیضاء وبیروت. 
Mb‏ ۱۹۹۷ 

مدخل إلى نظرية القصة. دار الشژون الثقافية. بغداد, طا؛ 
NAAN‏ 

في البحث عن لولوة الستحیل ؛ دار الفکر الجدید بيروت, 
۹۸۸ 

البحث عن النهج في النقد العربي الحدیث , دار شرقیات ؛ 
القاهرة , ۱۹۹۳ . 


: علم اللغة والدراسات الادبية , ترجمة محمود جاد الرب ‏ آلدار 


الفتية للنشر والتوزیع » الریاض , ۱۹۸۷ . 


E 


شكري عزيز مساضي : 


شكري مسسزین مساضي : 


شكري عسي اساد: 


صسسدوق نور السدین : 


فص بلاج نضل : 


عبد الحميد الحميد زراقط ! 
عبد السسلام المسدي : 
عبد السسلام السدي : 


عبد المزيز طليمات : 


عب دالله إيراهيم: 


في نظرية الاب , دار النتخب العربي, بیروت ۰ TL‏ ۱۹۹۲ . 
من |شکالیات النقد العربي الجدید ۰ المؤفسسة العربية للدراسات 
والنشر » بیروت , ط۰۱ ۱۹۹۷ . 

الذاهب الاديية والنقدية عند العرب والفربیین» الجلس الوطني 
للثقافة , الکویت » طا , ۱۹۹۳ . 

مدخل إلى علم الاسلوب , النادي الأدبي» جدة + ۱۹۸۲ . 

حدود التص الادبي , الدار البیضاء , الفرب؛ 1985. 

منهج الواقعية في النقد الادبي, الهيئة الصرية العامة, القاهرة, 
NAVA: Mb‏ 


: علم الأسلوب وإجراءاته ٠‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب » 


القاهرة » طا ۰ 1۹۸٩‏ . 


: شفرات النص , دار الفکر للدراسات والنشر, القاهرة : ۰۱۹۹۰ 
: أسائيب الشعرية المعاصرة , دار الآداب» بیروت , ۱۹۹۰ 


: مناهج النقد الآدبي , دار الافاق العربية, القاهرة , ۰۱۹۹۷ 


اولية التص, الوٍسسة الجامعية للدراسات والنشر, بیروت. 
NANG‏ 

النص الشعري ومشکلات التفسیر, مکتبة الشباب, دون مكان, 
۹۸۹ 

الحداثة في النقد الادبي العاصر, دار الحرف العربي: بیروت. 
NAAN‏ 

الاسلوبية والاسلوب , الدار العربية للکتاب , تونس ولیبیا: 
SAVY‏ 

النقد والحداثة, دار الطليعة, پیروت؛ ۰۱۹۸۲ 

قعل القراءة» دون ناشر, الرپاط, ۰۱۹۹۳ 

السردية العربية, الرکز الثقافي العربي, بیروت, طا, ۰۱۹۹۲ 


wy 





علي الم لق: 
ig at ee‏ 
شسولدمسان ؛ لوسیان : 


فاد آبو منصسور : 
فسسساضل‌تامسسسر: 


فسسروید » سسیجموند : 


فرويد . سپیچ موند : 


: القصيدة والنص المضادء المركن الثقافي العربي, بیروت. ۰۱۹۹۶ 
: تأنيث القصيدة والقارئ المختلفء الرکز الثقافی العربی , 


بیروت؛ ۱۹۹۹ 


: الخطيكة والتکفیر, النادي الثقافيچدة, ۰۱۹۸۰ 
: تشریح النص, دار الطليعة. بیروت, طا, ۱۹۸۷. 
: الراة واللغة» المركز الثقافي العربي, بیروت, ۱۹۹۲ . 


: دراسات في سوسیولوچیا الرواية العربية. دار اليازوري, عمان. 


طا ۱۹۹۹ 


: في نظرية الرواية, الجلس الوملني للثقافة. الکویت سا ,۰۱۹۹۸ 
: التكرير بين المثير والتاثير ؛ عالم الکتب. بيروت؛ ط۲ ۱۹۸۰ ۰ 


: السکون التحرك ۰ دراسة في البنية والاسلوب, اتحاد الکتاب 


العرپی في الامارات , دبی AVAL‏ 


:_ التاویل والحقيقة : دار التنویر , بیروت؛ ط۲, ۰۱۹۹۰ 


: بنية القصيدة القصيرة في شعر آدونیس, آتحاد الکتاب العرب 


دمشق, ۱۹۸۷ . 
الشعر والتلقي , دار الشروق , عمان, طا, ۱۹۹۷ 

لذة النص و مغامرة الكتاية ۰ افریقیا الشرق, الفرب: 19553 . 
البنيوية التکوينية والنقد الادبي ترجمة محمد سبیلا ؛ 
مويستة الابحاث العربية. بیروت» ۰۲ ۰۱۹۸۲ 

النقد البنيوي الحدیث , دار الجیل ؛ بیروت, ۰۱۹۸۰ 

الئغة الثانية» المركز الثقافي العربي‌بیروت, ۰۱۹۹۶ 

معالم التحليل النفسي؛ ترجمة محمد عثمان نجاتي, دار 
الشروق, القاهرة , بیروت , ط, ۰۱۹۸۲ 


الهذیان والاصلام في الفن : ترجمة جورج طرابيشي, دار 
الطليعة, بیروت, ۱۹۸۱ - 


۳۳ 


کت ارلوني وف يللو : 
کرستیفا, جولیا : 


یس تال اب feed‏ 


كم سال أبو ديب : 


محمد عبد المطلب : 


مسجمد عسبد الطلب : 


مورفولوجية الحكاية الخرافية » ترجمة آبي بکرأحمد وزمیله. 
النادي الثقافي بجدةجدة, ۰۱۹۸۹ 

النقد الادبي , ترجمة كيتي سالم » دار عویدات؛ بیروت, NAVY‏ 
ale‏ النص, ترجمة فريد زاهيء دار طوبقال للنشر, القرب. 
VAAN‏ 

جدلية الخفاء والتجلي, دار العلم للملایین» بیروت ط۱, ۰۱۹۷۹ 
الرژی القنعة ء نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلي : 
الهينة الصرية العامة للکتاب, القاهرة. ۰۱۹۸۲ 

الشعر العرپي الحدیث (۳ آجزاء) طوبقال للنشر , الفرب. 
۹ . 


: مدخل الی الشعر العربي الحدیث, دار الجنوب للنشرء تونس, 


طا . 


ي : بحوث في القراءة والتلقي» مرکن الائماء الحضاري حلب طاء 


«YAMA 


: سانیات النص (مدخل الی الانسجام في النص الادبي) الرکن 


الثقافي العريي, الدار البیضاه. وبیروت» ط۱, ۰۱۹۹۱ 
لاتجاه الاسلوبي في التقد الادبي؛ دار الفکر العربي, القاهرة, 
NAAT‏ 

هکذا تکلم النص, الهيثة الصرية العامة للکتاب‌مصر , ۰۱۹۹۷ 
البلاغة والاسلوبية مکتبة لبنان,والشرکة الصرية المالية 
لونجمان, مصر وبيروت» ۰۱۹۹۶ 

ایاسلوبية منهجاً نقدباً , دمشق , وزارة الثقافة, ط۱, ۰۱۹۸۹ 
التحليل الالستي تلادب , وزارة الثقافةدمشق, ط۱, ۰۱۹۹۶ 
اتصطلحات الادبية الحديثة, مکتبتلبنان والشركة المصسرية 
العالية, القاهرة, وبیروت: ۱۹۹۲ ۱ 


FYE 





محمد الهسادي الطرابلسي : 


محمد الهادي الطرابلسي : 


محمد اليوسقي : 


محمد د الربيسعي : 


مصطصطفي السعدني 5 


مسملصطفقى! لكيلاني : 
م صطفى ناصف : 
مسوریس آبو ناصسر : 


ناظم عودة خض س ! 


نوركروب قلراي: 


ي : العنوان وسیموطیقا الاتصال الادبي , الهينة الصرية العامة 


للكتاب ؛ مصرء ۰۱۹۹۸ 


: الشکل والخطاب , الرکز الشقاني العربي, بیروت دالدار 


البیضاء , ط۱ ۰۱۹۹۱۰ 


:_ تحلیل الخطاب الشعري » دار التنویر ؛ بيروت» بلا تاريخ . 
: دينامية النص: الرکز الثقافي العربي : بیروت؛ طا, ۱۹۸۷. 
: مجهول البیان ۰ دار طربقال, الغرب , ۰۱۹۹۰ 


: التقد العربي الحدیث ومدارس النقد الغربية, دار محمد علي 


الحامي . تونس, ۱۹۹۸. 


: في الخطاب السردي , نظرية غریماس الدار العرپية للکتاب » 


تونس , ۰۱۹۹۲ 

خصائص الاسلوب في الشوقیات. الجامعة التونسية , تونس , 
۸ 

بحوث في التص الادبي: | لدار العرپية للکتاب, تونس, ۱۹۸۸ ۰ 


بتية الشعر العربي العاصر, دار سراس للنشر, تونس, طا ٠‏ 
۲ 


حاضر النقد الادبي , دار العارف, القاهرة, ط۲ ۰ ۰۱۹۷۷ 
البشیات الاسلوبية في لفة الشعر الحدیث, منشاة العارف , 
الاسکندرية, ۱۹۸۷ 

وجوه النص الدار التونسية للنشر, تونس, ۰۱۹۹۲ 

نظرية التاویل ء النادي الادبي, جدة , ط۱ ۰ ۲۰۰۰ ۰ 

الالسبنية والنقد الأدبي » دار النهار للنشرء بيروت. ط۱ ۰ ۰۱۹۷۹ 


الاصول العرفيء لنظرية التلقی, دار الشروق؛ عمسان» 
-VAAV NG‏ 


نظرية الاساطیر في النقد الادبي: دار العارف: حمص: طاء ۰۱۹۸۷ 


Yo 


پاکسیسسون؛ روم ان : 


یعنی العید (حکمت الصباغ) : 
تفن الت poe‏ 


یمنی المیسد: 
يمنى ال يد: 


افکار وآراء حول اللسانیات والادب , ترجمة فالح الامارة ء دار 
الشوون الثقافية , بفدادء ۰۱۹۹۰ 

في معرفة النص, دار الاقاق الجديدة. بیروت, ط۲ , ۱۹۸۵ . 
الموقع» الراري والشکل بحث في السرد الروائی, مؤسسة 
الابحات العربية» بیروت ۰ ۱۹۸۲ . 

تقنیات السرد الروائی » دار الفاراپي ؛ بیروت؛ ط۰۱ ۰۱۹۹۰ 

فن الرواية العربية ؛ دار الآداب ؛ بيروت: ط۱ ,۱۹۹۸۰ . 


مدخل إلى الالسنية , منشورات العالم العربي؛ دمشق ؛ 1586. 


۳۹۹ 


الولف : 
. المؤهلات العلمية والعملية : 
* یکالوریوس الاأدب المربي من الجامعة الأردنية )۱٩۷۰(‏ . 
9 ماجستیر الأدب المريي تخصص النقد والادب الحدیث (۱۹۸7) . 
* دکتوراه في الاداب/تخصص اللسانیات (۱۹۹۱) . 
٠‏ محاضر متفرغ في الجامعة الأْردنية (۱۹۹۲) . 
© أستاذ مساعد في الجامعة الأردنية (۱۹۹۳) . 
آستاذ مشارک في الجامعة الأردنية بدءاً من آیلول/سبتمیر (۱۹۹۸). 
9 محاضر غیر متفرغ في جامعة عمان الأهلية . 
* محاضر في كلية الملمات بعبري/سلطنة مان ۲۰۰۰/۹۹ . 
٠‏ محاضر في الدراسات العلیا قفي الجامعة الهاشمية : فصل ۲۰۰۱/۲ و۲۰۰۲ , 


عضوية اللجان والجمعیات : 

۱ - عضو اتحاد الکتاب العرب/فرع دمشق . 

؟ - عضو هيتة تحرير معجم أدباء الأردن ‏ جزء۱ صدر عام ۲۰۰۱ . 

7 عضو الهيئة الاستشارية للجزء الثاني من معجم أدباء الأردن. 

. )5١١١ عضو محرر في الطبعة الجديدة من الموسوعة الفلسطينية (طبعة‎ - ٤ 

5 عضو لجنة تحكيم جوائز الدولة التشجيعية والتقديرية . 

7 - عضو لجنة تألیف كتاب معالم الحياة الأدبية في فلسطين والأردن في النصف 
الثاني من القرن العشرين . 

لا - عضو اللجنة الوطنية لإحياء مئوية (عرار) سنة ١595‏ ۰ 

عضو اللجنة التحضيرية اؤتمري قسم اللغة العربية في الجامعة الأردنية عامي 
4و ۲۰۰۱ . 

. عضو هيئة تحرير مجلة (تايكي) سابقاً‎ - ٩ 

. عضو لجنة تأليف كتاب البلاغة/مقرر دراسي لجامعة القدس المفتوحة‎ ٠ 


yw 


۳ اصدارات + 

۱ - الشعر العاصر في الاردن ؛ عمان , ۱۹۷۵ . 

۲ - هي الأدب والنقد. دمشق ۰ ۱۹۸۰ ۰ 

۳ من پدذکر البحر؟ (قصص قصیرة) عمان ۰ ۱۹۸۲ . 

. ۱۹۸۶ , في القصة والرواية الفلسطينية , دار آبن رشد . عمان‎ - ٤ 

۵ - تداعیات ابن زریق البغدادي الأخيرة (شعر) عمان ۰ ۱۹۸۶ - 

7 - مقالات ضد البنيوية (ترجمة) دار الکرمل ۰ عمّان ۰ ۱۹۸۲ . 

۷ - تجدید الشعر العريي , دار الکرمل . عمان ۰ ۱۹۸۷ ۰ 

۸ . الانتفاضة ا لفلسطينية في الآدب العريي . دار الکرمل , عمان ۰ ۱۹۹۰ ۰ 

۰۱۹۹۰ آحادیث في الشعر الأُردني والفلسطيني الحدیث. دار الینابیم, عمان‎ - ٩ 

۰ - فصول في الأدب الأردني ونقده . وزارة الثقافة , عمان » ۱۹۹۱ ۰ 

۱ - آوراق في اللغة والنقد الادبي , دار الیناییع , عمان ۰ ۱۰۹۲ . 

١‏ - غبار واقنعة لحمود سیف الدین الايراني (تحقیق وتقدیم) اتحاد الکتاب 
العرب» عمان . ۱۹۹۳ . 

١١‏ القصة القصيرة في الأردن وبحوث أخرى ؛ بدعم من مؤسسة عبد الحميد 
شومان ؛ عمان ۰ ۱۹۹۶ . ١‏ 

۶ - الرواية في الأردن في ریع هرن . بدعم من وزارة الثقافة . عمان ۰ ۱۹۹۶ . 

۵ النص اللأدبي تحليله ويناؤه : دار الکرمل , عمان , ۱۹۹۵ ۰ 

73 - فخري قعوار دراسة في فنه القصصي , دار الکرمل ۰ عمان ۱۹۹۱۰ . 


۷ آمین شنار الشاعر وا لأفق (دراسة ومختارات) بدعم من جريدة الدستور . 


عمان , ۱۹۹۷ . 
۸ ۱ *سلوپية ونظرية النص (مقالات وبحوت) الوسسة العربية للدراسات واللشر 
« بیروت ۰ ۱۹۹۷ ۰ 


. محمد القيسي الشامر وا لتص , انوّسسة العربية للدراسات والنشر ؛ بیروت‎ ٩ 
۱۹۸۸ ۰ ط۱‎ 


YA 


۰ . تحولات النص . وزارة الثقاقة , عمان , ۱۹۹۹ . 

۱ الضفيرة واللهب . دراسات في الشمر العربي القدیم والساصر. آمانة عمان 
الكبرى . عمان , 7٠٠١‏ . 

۲ چبرا |براهیم جبرا الأدیب الناقد , السسة العربية للدراسات والتشر . 
بیروت ۲۰۰۱۰۱ . 

۳- ظلال واصداء آندلسية في الأدب العاصر اتحاد الکتاب العرب, دمشق. ۲۰۰۱ . 

۶- أقنعة الراوي, وزارة الثقافة. عمان, ۲۰۰۲ . 

۵- في النقد والنقد الألسني, آمانة عمان: ط۱؛ ۲۰۰۲ 

- مقدمات لدراسة الحياة الأدبية فى الأردن. دار الجوهرة: عمان: ۲۰۰۳ . 


. الإصدارات المشتركة : 

. ۱۹۹۲ » أديبان من الأردن . جامعة عمان الأهلية‎ ١ 

۲ الحركة النقدية في الأردن ؛ وزارة الثقافة . عمان . 15914 . 

۲ - الشعر العريي في نهاية القرن (کتاب الحلقة التقدية مهرجان جرش ۱۹۹۱) 
الوْسسة العربية , بیروت . ۱۹۹۷ . 

۶ - آفق التحولات في الروابة العريية , دارة الفنون ۰ ۱۹۹۹ . 

۵ - کتاب چرش (۱۹۹۹) الوٌسسة العربية : بیروت ,۲۰۰۰ . 

- معجم آدباء الاردن ؛ وزارة القافة , عمان ۰ ۲۰۰۱ . 

۷ خصوصية ا لدب التسائی , وزارة الثقافة , عمان ۰ ۲۰۰۱ . 

۸ - عودة السارد ۰ قراءات فى أعمال رشاد أبو شاور الروائية ؛ الوسسة العريية. 
بیروت ۰ ۱۹۹۹ ۰ ۱ 

٩‏ - الغني الجوال : دراسات في التجرية الشعرية لحمد القيسي , السسة العريية 
للدراسات والنشر ۰ ۲۰۰۱ . 

-٠‏ من الصمت إلى الصوت. يبحوث مبهداة إلى حسام الخطيب: دار الفرب 
الاسالامي: بیروت: ۲۰۰۰ . 


۳۹۹ 


۵ البحوث الثشورة قي الجلات العلمية الحکمة والقبولة للنشر : 

۱ - جهود لناعوري قي حركة التجدید الشعري , دراسات مج۱ ع۱ سنة ۱۹۹۶ . 

؟ ‏ إحسان عباس والنقد النصي . مجلة دراسات , مچ۲۲ ۰ ع۲ , سنة ۱۹۹۵ . 

۳ التأثیر التبادل في شمر الناعوري ونقده مجلة دراسات ۰ مج١71‏ ع سنة ۱۹۹۵ . 

؛ - القطع العروضي في ضوء الدراسات الصوتيية . مجلة دراسات , مج؛۲ ۰ ع۱ ۰ 
شباط ۱۹۹۷ . 

0 - شخصية الرأة في الرواية اللسوية, آبحاث الیرموك, مچ۰۱4 ع۱, كانون الثاني 
۹ 

1 اللغة والإبداع الأدبي في أعمال محمد عزيز الحبابي؛ المجلة الفلسفية العربية, 
ع VAAL. tees‏ 

۷ - الرموز الاسبانية والأندلسية في شعر محمود درویش , مجلة كلية الآداب . 
جامعة القاهرة . آذار/مارس ۱۹۹۸ ۰ 

4- صورة الآخرفي تلاثية آحمد حرب ۰ مجلة موّتة للیحوث والدراسات ۰ مج ۱ ۰ 
۶ سنة ۱۹۹۹ . 

4 . اليانصيب بين آنطون تشیخوف ومحمود سیف الدین الايراني (دراسة مقارنة) 
مجلة عالم الفکر : الکویت , مجلد ۲۸ ع۱ کانون التاني ۱۹۹۹ . 

۰ - الروية السياسية والتشکیل الفني في آدب رشاد آبو شاور القصصي , عالم 
الفكر . الكويت ١‏ مج ۲۸ ۰ع؛ , سنة ۲۰۰۰ . 

۱ - مذهب ابن بسام الشنتريني في تتبع معاني الشعر. مجلة دراسات ۰ عدد شباط 
¥ 

١‏ - تتبع سيبويه للتغيير. الفونولوجي في صواثت العربية وصوامتهاء مجلة دراسات, 
عدد شياط ۲۰۰۲ . 

. ۲۰۰۳ ثنائية الصوت والنی, قراءة في شعر تیسیر سبول, مچلة دراسات,‎ -١١ 


5.المؤتمرات العلمية : 
١‏ - ندوة مجادلة السائد في الفكر واللفة والأدب . كلية العلومالإتسائية 
والاجتماعية , تونس « شباط (فيقري) ۱۹۹۲ . 
۲ - الوتمر الدولي حول الاأدب الفلسطيني بین النفی والاحتلال . جامعة بیرزیت , 
مایو (آیار) ۱۹۸۷ . 


۳۷۰ 


" - المؤتمر الدولي الرابع للحضارة الأندلسية : كلية الآداب ؛ جامعة القاهرة , 
مارس (آذار) 1994 . 

- آفاق الدراسات العربية في اللفة والآداب ؛ كلية الآداب . الجامعة الأردنية مايو 
(آیار) ۱۹۹۹ . 

۵ - ندوة اللفة العربية متطلباً جامعیاً , كلية الاداب والعلوم , الجامعة الهاشمية . 
نیسان (ابریل) ۲۰۰۱ ۰ 

7 - موتمر مناهج دراسة الأدب , واللفة والنصوص/جدل التراث والحداثة , 

الجامعة الاردنية , مایو (آیار) ۲۰۰۱ ۰ 


۳۷۱ 


Inv:251 
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